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VORWORT 


iederholt vorgenommen und wieder zurückgelegt sind diese 

Gedanken über „Italien und das deutsche Formgefühl“ 
schließlich doch noch zur Veröffentlichung hergerichtet worden, 
wenn auch in stark verkürzter und oft nur andeutender Form. 

Der Gegenstand läßt sich im Hörsaal leichter behandeln als am 
Schreibtisch. Dort kann man das Wort fortlaufend mit der bild- 
lichen Demonstration stützen, dort kann man nicht nur reichlicher 
exemplifizieren, sondern auch die Varianten und Ausnahmen vor- 
bringen, ohne Gefahr, die Hörer zu zerstreuen, weil man den 
Grundakkord immer wieder gleich anschlagen darf, und schließlich 
besitzt der Redner in höherem Maße die Freiheit, zur Erhellung 
(und Erheiterung) auch des übertreibenden Ausdrucks sich zu be- 
dienen, denn er hat es ja in der Hand, ihn jeden Augenblick wieder 
zurückzunehmen. Die schriftliche Darlegung, zumal wenn sie knapp 
sein will, verfügt nicht über die gleichen Möglichkeiten und ist dar- 
um eine Sache von geringerem Reiz und zweifelhafterem Erfolg. Es 
muß für solche Bücher die Technik erst.moch. gefunden werden. 
Immerhin mögen, auch wenn an der Durchführung. etwas Unbefrie- 
digendes haftet, die grundlegenden Begriffe dieses Buches für die 
Klärung eines der wichtigsten Probleme der Kunstgeschichte nicht 
ohne Nutzen sein. 

Bei der Illustrierung wird jede Auswahl zufällig wirken. Ich habe 
mir mein Publikum so gedacht, daß es möglich sein soll, über Raf- 
fael zu sprechen ohne die Schule von Athen oder die Sixtinische 
Madonna als Abbildungen zu bringen und daß bei Dürer die vier 
Apostel und der Hieronymus im Gehäus als allen gegenwärtig 
ebenso vorausgesetzt werden dürfen wie die Zeichnung der Mutter 
und das Rasenstück. Wünschbar wäre freilich, daß man solche Un- 
tersuchungen noch mehr auf einzelne Formdetails basieren könnte: 


zeichnerische Parallelen von Hand und Hand, Wolke und Wolke, 
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Zweig und Zweig bis hinunter zur Zeichnung der Maserlinien im 
Holz — eine Kunstgeschichte der kleinsten Teile. Doch das ergäbe 
einen Formenatlas für sich. ‚ 

Auf das naheliegende Verfahren, durch Gegenüberstellung von 
Bild und Gegenbild die nationalen Unterschiede anschaulich zu 
machen, ist im allgemeinen verzichtet worden. So gute Dienste es 
bei der Vorlesung leisten mag, wo man die Einseitigkeit des einzel- 
nen Vergleichs durch vielfältige andere Vergleiche korrigieren kann, 
so begründet ist die Scheu, im starren Zusammenhang eines Buches 
von diesem Mittel der Verdeutlichung einen allzu ausgedehnten 
Gebrauch zu machen. Schließlich ist es nicht nur eine Vergewalti- 
sung des Lesers, sondern auch des Kunstwerks, wenn jedem Bild 
eine bestimmte Kontrastwirkung abgepreßt wird. 

Der Nachdruck in der Illustration (nicht im Text) liegt auf der 
deutschen Seite. Das hat seinen Grund zunächst darin, daß diese 
Dinge an sich immer noch weniger bekannt sind als die italieni- 
schen, vorzüglich aber scheinen mir die Kriterien der Auffassung 
für die deutsche Kunst noch weniger ausgebildet zu sein als für 
Italien. 

Das ganze Thema „Italien“ ist überhaupt nur aufgenommen nach 
seiner Bedeutung für uns Deutsche. Diese ist, wie man weiß, so groß, 
daß man die deutsche Kunstgeschichte nicht vollständig behandeln 
kann ohne die italienische mit hereinzuziehn. Die Beziehungen aber 
des Nordens zum Süden werden nicht geschichtlich, nach den ein- 
zelnen Künstlerpersönlichkeiten behandelt, sondern mehr systema- 
tisch, nach den allgemeinen formpsychologischen Voraussetzungen. 
Das Buch soll helfen, die Begriffe zu gewinnen, die eine exakte ge- 
schichtlicheDarstellung überhaupt erst-möglich machen. Der Verfas- 
ser wäre aber schon zufrieden, wenn er dem Einen oder Andern 
unter den Reisenden, die alljährlich kunstempfänglich nach Italien 
ziehn, den Sinn für die besondere Einstellung erschließen könnte, 
die Italien verlangt. Es ist ein Irrtum zu glauben, daß man hier gleich 
bei der Mahlzeit mithalten könne. Man verdirbt sich höchstens den 
Magen. Je öfter man nach Italien kommt und je genauer man es 
kennen lernt, um so fremder wird es einem erscheinen. Und so ist 
es recht. Es mag dann aber geschehn, daß gerade solche Erfahrun- 
gen den Wanderer des Eigenen in der Heimat um so klarer und leb- 
hafter bewußt werden lassen. 
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Wenn Deutschland und Italien hier sehr bestimmt auseinander- 
gehalten sind, so erscheint das vielleicht wie eine Kampfansage 
gegen die These von einer gleichmäßigen Entwicklung der europä- 
ischen Kunst, die, öfters ausgesprochen, auch in meinem Buche der 
„Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe“ vertreten wird. Allein es liegt 
da doch nur ein scheinbarer Widerspruch vor. Eine solche allge- 
meine Entwicklung verträgt sich sehr wohl mit einer verschiedenen 
Artung des nationalen Formgefühls. Immerhin ergeben sich bei 
einer Betrachtung im Querschnitt, wie sie hier vorgenommen wor- 
den ist, Präzisierungen des Sachverhalts, die mich jetzt manchen 
Satz jenes ältern Buches etwas anders fassen ließen. 

Ohne auf die Vorgeschichte der hier zusammengefaßten Studien 
einzugehn, die als eine rein persönliche Angelegenheit für die Allge- 
meinheit wenig Interesse hätte, kann ich doch nicht unterlassen zu 
sagen, daß es solche Fragen gewesen sind, die vor drei Jahren den 
Inhalt des Festvortrags bildeten, zu dem mich die Stadt Nürnberg, 
anläßlich von Dürers 400-jährigem Todestag, eingeladen hatte. Ich 
bin nachher öfters gefragt worden, warum ich jenen Vortrag nicht 
habe drucken lassen. Abgesehen davon, daß eine freie Rede nicht 
ohne weiteres zum Druck sich fügt, schien mir der Gegenstand 
einem lesenden Publikum gegenüber eine andere, eine mehr ver- 
weilende Erörterung zu verlangen. Wie das gemeint ist, zeigt dieses 
Buch, das somit als eine letzte, vielleicht schon etwas eingetrocknete 
Frucht vom Baum des Dürerjahres fällt. 


Zürich, Anfang 1931. IE 
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nter angeregter Beteilisung weiter Kreise hat man im Jahre 1928 

Gedächtnisfeiern für Dürer begangen und wenn ein Motiv in all 
den Reden und Schriften, die der 400jährige Todestag des Meisters 
brachte, als durchgehendes Motiv heraussprang, so ist es das Be- 
kenntnis zu Dürer als dem größten deutschen Künstler gewesen. 
Unnötig zu wiederholen, worauf sich dieses Bekenntnis berufen 
konnte und worin eine der Zeit trotzende Lebendigkeit der Wir- 
kung hier begründet liegt, aber immer wieder muß man sich ver- 
wundern, daß dieser größte deutsche Meister in entscheidenden 
Lebensjahren die italienische Lehre aufgesucht hat und daß eine 
wesensfremde Kunst wie die italienische gerade ihn, den führenden 
deutschen Künstler, so stark in ihren Bann ziehen konnte. Womit 
doch notwendig ein gefährlicher Gegensatz zur heimatlichen Tra- 
dition entstand. Das war es denn auch, was wie ein Schatten auf 
jenen Gedächtnisfeiern lag und selbst wenn man dem kühnen Er- 
oberer fremder Fernen Beifall klatschte, so mußte dieser Roma- 
nismus eben doch als eine Störung der natürlichen Entwicklung er- 
scheinen. Mit der wohlwollenden Mahnung, diese Dinge nicht zu 
ernst zu nehmen, ist nicht geholfen. Dürer selbst spricht dagegen: 
er hat Italien ernst genommen. 

Und nun handelt es sich ja nicht nur um den einen Fall: ein ganzer 
sroßer Teil der deutschen Kunst des 16. Jahrhunderts ist in diesem 
Sinne romanistisch eingestellt. Neben Dürer arbeitet die „klassizi- 
stische“ Vischersche Gießhütte und neben Nürnberg ist es Augs- 
burg vor allem, wo der italienische Geschmack Wurzel gefaßt hat, 
von Burgkmair und Adolf Daucher bis auf den jungen Holbein, der, 
bereits einer anderen Generation angehörend, italienische und deut- 
sche Formempfindung schließlich zu einer Verbindung von euro- 
päischer Gültigkeit gebracht hat. In der Tat ist damit eine Art von 
Zwiespalt in die deutsche Kunst gekommen und es hat seine guten 


Wölf£lin, Italien 1 
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Gründe, wenn man einen Grünewald gattungsmäßig anders emp- 
findet als Dürer, volkstümlicher, der heimischen Formüberlieferung 
enger verbunden. Und so etwa Altdorfer und Wolf Huber, und 
unter den Bildhauern Backofen und Leinberger. 

Die neuere kunstgeschichtliche Terminologie hat denn auch das 
Verhältnis ganz schroff zum Ausdruck gebracht, indem sie zwar 
dem Kunstkreis mit italienischer Verwandtschaft den Namen einer 
deutschen Renaissance nicht vorenthält, die anderen Zeitgenossen 
aber wie Grünewald als Spätgotiker oder als Vertreter eines „spät- 
gotischen Barock“ in einen entschiedenen Stilgegensatz dazu stellt. 
Ein radikalerer Vorschlag lautete dahin, für die deutsche Kunst 
eine Renaissance überhaupt nicht anzunehmen und die Spätgotik 
hier unmittelbar in den Barock übergehen zu lassen. 

In jedem Fall wäre die deutsche Kunstblüte des 16. Jahrhunderts 
‚gine Sache, die sich mit der italienischen Renaissance nicht verglei- 
®chen ließe: dort — in Italien — eine gleichmäßige Entwicklung auf 
moderner Basis vom Quattrocento zur Klassik des Cinquecento, 
hier eine Produktion, die, noch mit der mittelalterlichen Gotik in 
Zusammenhang stehend, im 16. Jahrhundert ebenfalls ein glänzen- 
des Schauspiel bietet, gleichzeitig aber durchsetzt ist von einer neu 
beginnenden und wesentlich von außen bedingten Richtung, eben 
der italienisierenden Renaissance. Es war nur folgerichtig, wenn 
dann auch in der geschichtlichen Erzählung die Dinge gelegentlich 
ganz auseinandergerissen wurden und ein Stück beim Mittelalter, 
das andere bei der Neuzeit sein Unterkommen fand. Von der Ar- 
chitektur nicht zu reden, wo von einer deutschen Renaissance über- 
haupt erst von 1550 an, d. h. nach Abschluß der malerisch-plasti- 
schen Blütezeit gesprochen zu werden pflest. 

Wir können uns dieser Auffassung nicht anschließen. Für uns be- 
deutet die große deutsche Kunst vom Anfang des 16. Jahrhunderts 
etwas Einheitliches und in ähnlichem Sinne etwas Klassisches 
wie das italienische Cinquecento. Hier wie dort ist es eine Zeit 
srößter Schöpferkraft. Dicht gedrängt stehen die Talente neben- 
einander und in unmittelbarem zeitlichem Kontakt treten die 
ewigen Werke ins Dasein. Der Isenheimer Altar Grünewalds be- 
gleitet die Sixtinische Decke Michelangelos und wo fände sich ein 
Jahrzehnt von gleicher Fülle an durchschlagenden Siegen wie das 
zweite Jahrzehnt des Jahrhunderts, wenn man nur an den einen 
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Dürer oder Raffael denkt. Die Verschiedenheiten aber zwischen den 
deutschen Meistern, zwischen Dürer und Grünewald, so groß sie 
sein mögen, treten zurück oder bedeuten wenigstens nichts Ent- 
scheidendes neben der allen gemeinsamen neuen Macht der Emp- 
findung. Und wenn auch noch Formen gebraucht werden, die in 
ihren Ursprüngen auf die Gotik zurückgehen, so ist es doch ein 
ganz neuer Wein in den alten Schläuchen, so daß mit dem Wort 
„spätgotisch“ mehr etwas Nebensächliches als etwas Hauptsäch- 
liches betont wird. 

Es wäre dringend zu wünschen, daß ein allgemein befriedigender 
Name zur Bezeichnung unseres großen bildnerischen Zeitalters 
nicht mehr lange auf sich warten ließe. Wenn wir hier den alten 
Terminus „Renaissance“ nicht ganz beiseite schieben, so geschieht 
es widerwillig und nur im Wunsch, die Parallelität der Erscheinung 
zur gleichzeitigen italienischen Kunst, für die er sich eingebürgert 
hat, zum Bewußtsein zu bringen. Dürer sagt: Wiedererwachsung. 
Damit ist auch nicht viel zu machen. Aber unerträglich will es uns 
erscheinen, das Frischeste und Stärkste, was deutsche Bildkraft her- 
vorgebracht hat, als „spätgotischen Barock“ zu bezeichnen. Da ver- 
geht einem von Anfang an der Appetit. 

In gleicher Weise wie die italienische Klassik auf den Primitiven 
des Quattrocento fußt, fußen alle unsere großen Meister auf dem 
„gotischen“ 15. Jahrhundert. Es sind die gleichen Probleme, die hüben 
und drüben behandelt werden und wenn die Resultate sich nicht 
gleichen, so heißt das eben nur, daß die Probleme hier und dort auf 
anderer Grundlage behandelt wurden, auf der Grundlage eines 
andern Formgefühls oder, was dasselbe bedeutet, auf der Grundlage 
einer anderen Vorstellungsart. 

Man darf mit dem Namen der Renaissance im Norden nicht warten, 
bis der deutsche Stil dem italienischen gleicht: deutsche und ita- 
lienische Renaissance können sich nicht gleichen. Als eine Gleich- 
heit eintrat, d. h. als Italien mit stärkeren Ausschließlichkeitsan- 
sprüchen ins Land kam, da war die „Renaissance“ für uns eigent- 
lich schon vorbei. 

Stilkriterien, die dem materiellen Formbestand der Architektur 
entnommen sind, treffen nicht immer das Wesentliche. So sind Spät- 
sotik und Renaissance in Deutschland durchaus nicht als ausschlie- 
ßende Gegensätze empfunden worden: man hat die Formen ge- 
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4 ITALIEN UND WIR 


mischt gebraucht. Das beweist schon an sich, daß man daraufhin 
keine kunstgeschichtlichen Trennungen oder Bindungen vornehmen 
kann. Das Vorkommen einer Renaissancesäule bedingt keine beson- 
dere Gruppe in der deutschen Kunstgeschichte und der fortdau- 
ernde Gebrauch „gotischer“ Pfeiler sagt noch nichts aus über eine 
wirkliche innere Verbindung mit. der mittelalterlichen Weise. Die 
spätgotische Formenwelt ist eine Gotik mehr dem Namen als der 
Sache nach und „spät“-gotische Dekoration ist eben nur zum Teil 
als Spätprodukt einer Stilentwicklung zu verstehen, zum andern 
Teil sind es ganz frische Phantasiekräfte, die sich damals des über- 
lieferten Formenapparats bemächtigten und darin ihr Wesen trieben. 

Aber auch abseits von architektonischen Kriterien — was ist damit 
gesagt, wenn man Schongauer oder Riemenschneider Spätgotiker 
nennt? Der Zusammenhang mit einer Entwicklung, die von der 
Gotik herkommt, läßt sich natürlich aufweisen, aber ist das Neue 
der Empfindung nicht wichtiger als dieVerknüpfung mit dem Alten, 
die der Name betont? Und ist dieses Neue nicht eben das, was 
dann die Lebensatmosphäre bildet nicht nur für Grünewald, son- 
dern auch für Dürer, für alle unsere großen Meister? Es war nicht 
die abgestandene, verbrauchte Luft einer Spätkunst, sondern ein 
aus der Tiefe hervorbrechendes neues Formempfinden. Und wenn 
unser Herz Lust hat, bis auf den heutigen Tag, am Spiel des Ver- 
schlungenen, am wilden Baumgeäste, Wurzelwerk und Faltenbruch 
— wer wollte das eine „spätgotische“ Laune nennen? Es sind uralte 
Bedürfnisse deutscher Phantasie, die immer wieder sich Ausdruck 
erzwingen. 

Nach unserer Meinung wird die Sachlage durch den Begriff Spät- 
gotik mehr verwirrt als geklärt und man möchte ihn gern mit mehr 
Zurückhaltung gebraucht sehen. Für die vergleichende Betrachtung 
der Kunst im Süden und im Norden würde damit ein Hindernis aus 
dem Wege geräumt. 

Aber das freilich bleibt wahr: das Bild der deutschen Hochblüte be- 
sitzt nicht die innere Gleichartigkeit wie sie Italien bietet, wo Ar- 
chitektur und Plastik und Malerei, gleichmäßig entwickelt, zusam- 
menklingen und wo die verschiedenen Künste oft in derselben Per- 
sönlichkeit vereinigt gewesen sind. Man muß sich immer auf ein 

Nebeneinander von starken Gegensätzen gefaßt machen, wenn man 
deutscher Kunst nahe tritt. Bezeichnend wie etwa die Bildnerei des 
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16. Jahrhunderts von der abgeklärten Ruhe und Schaubarkeit 


. Vischerscher Plastik alle Stufen bis zu den fast unentwirrbaren 


Formenstrudeln des Breisacher Hochaltars durchläuft. Das Pla- 
stische begegnet sich mit dem Malerischen, das Tektonische mit 
dem Atektonischen in einer Weise, die nur der Deutsche nicht als 
inneren Widerspruch ablehnen wird. Da gibt es so weitgespannte 
Intervalle, daß daneben in Italien auch ein Correggio plötzlich ganz 
nahe an die klassischen Meister von Florenz und Rom heranrückt, 
denen er sonst in allem zu widersprechen scheint. 

Die Gegensätze bleiben aber nicht nur auf verschiedene Träger 
verteilt, sondern können schon in der einzelnen Persönlichkeit lie- 
gen. Gerade das gibt Dürer seine Einzigartigkeit und den großenX 
Tiefgang in der deutschen Kunst, daß er so Widersprechendes in 
sich vereint: Eigentümlich-Nordisches und die Empfindung für 
Werte, die in der südlichen Kunst eine spezifische Ausbildung ge- 
funden haben. 

Damit treffen wir wieder auf das italienische Problem, die italie- 
nische Gefahr. 

Für den germanischen Norden bedeutet Italien etwas Wesensfrem- 
des. Wie ist es möglich geworden, daß trotzdem dieses Land für 
Deutschland Vorbild und Schicksal werden konnte? Hieß das nicht 
sich-selbst-aufgeben? An der Tatsache, daß deutsche Künstler im 
16. Jahrhundert sich an italienischer Kunst orientierten, ist nicht zu 
rütteln und es fehlt auch nicht an einer Kritik, die dieses Vorgehen 
von vornherein als Abfall vom Eigenen verurteilt. Aber es gibt doch 
zu denken, daß das Verlangen nach dem Süden, gleich als ob dort 
das Land der Verheißung für uns läge, gerade mit der Stunde der 
stärksten eignen Schöpferkraft zusammenfällt. Es ist der apokalyp- 
tische Dürer, dem die italienische Vision aufging. Das ist kein 
Suchen nach fremden Mustern aus dem Gefühl eigner Schwäche, 
sondern ‘mitten im Drang erhöhten schöpferischen Schauens er- 
wächst die Begierde, die Welt noch in einer anderen Art zu fassen, 


in bestimmteren Gestalten, in strengeren Gesetzmäßigkeiten, inxX 


schaubarerer Form. Man sah die Italiener auf diesem Weg schon 
weit vorgeschritten: wie hätte man sich ihnen nicht als Lehrmei- 
stern unterordnen sollen? Gewiß ist mancherlei Falsches und Un- 
verstandenes damit herübergekommen, wie das eben bei jeder 
Nachahmung geschieht, aber das will nicht viel besagen, weil das 
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6 ITALIEN UND WIR 


Verlangen nach Italien schließlich doch aus Bedürfnissen hervor- 
ging, die sich unabhängig in der deutschen Seele gebildet hatten. 
Ohne daß sie ihnen mit verwandtem Auge entgegengekommen 
wären, hätten die Deutschen Italien gar nicht sehen können. Auch 
über den Norden war damals der Geist eines neuen Interesses für 
den Menschen und für die sachliche Form gekommen. Und so mußte 
man sich mit Italien irgendwie begegnen, dem dieser Geist von der 
Antike her fast als nationaler Besitz eigen ist und wo er nun gerade 
in der Renaissance einen umfassenden und unwiderstehlich klaren 
Ausdruck gefunden hatte. Es war nie die Meinung Dürers gewesen, 
die deutsche Kunst an die italienische hinzugeben, er nimmt, was 
er braucht, ohne sich von dem heimischen Boden abdrängen zu las- 
sen, in dem seine Phantasie wurzelte. 

, Und daraus ergibt sich die Fragestellung für unsere Untersuchun- 

Ygen:/was ist italienisches Formgefühl und inwieweit kann der Nor- 
den darauf eingehen?, Wir behandeln das Problem nur an einer 
Stelle der Geschichte und darin liegt natürlich eine Einseitigkeit, 
aber weil es eben die Zeit der stärksten Triebkraft gewesen ist, auf 
beiden Seiten, so kann dieser Analyse eine weiterreichende Geltung 
zukommen. 

x Der Begriff Italien ist keine konstante Größe und der Begriff 
Deutschland ist es noch weniger und dennoch gibt es etwas, was als 
durchgehendes, nationales Formgefühl bezeichnet werden kann. 
Wir haben uns allzusehr daran gewöhnt, die Kunstgeschichte in 
einer Folge von in sich geschlossenen Stilen aufgehen zu lassen, 
wodurch sich die Vorstellung einschleichen konnte, als beginne mit 
jedem Stil wieder etwas ganz Neues. Aber es bedarf nur einer kur- 
zen Überlegung, um sich klarzumachen, daß in den verschiedenen 
Stilen eines Landes doch ein gemeinsames Element steckt, das vom 
Boden stammt, von der Rasse, so daß der italienische Barock z. B. 
eben nicht nur etwas anderes ist als die italienische Renaissance, son- 
dern auch ein Gleiches, weil hinter beiden Stilen der italienische 
Mensch steckt als Rassentypus, der sich nur langsam wandelt. Für 
den Norden ist diese Betrachtung noch viel wichtiger, weil man bei 
einer weniger einheitlichen Stilgeschichte die durchgehende Gleich- 
heit eines volksmäßigen Formgefühls allzu leicht aus den Augen ver- 
liert. Gerade die charaktervollsten Bauten — sagen wir des deut- 
schen Barock ziehen ihren Charakter nicht nur aus Eigenschaften, 
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die sie mit dem Barock als allgemeiner Stilform gemein haben, son- 
dern aus viel elementareren Motiven, in denen ein Formgefühl sich 
offenbaren kann, das schon durch Jahrhunderte hindurch deutsche 
Kunst bezeichnet und das den barocken Kirchenbau in Deutsch- 
land unter Umständen noch mit der deutschen romanischen Archi- 
tektur verwandt erscheinen läßt. 

Andrerseits ergibt eine Baugruppe wie der Pisaner Dom mit dem 
Campanile einen Gegensatz zu zeitgenössischer deutscher Archi- 
tektur wie etwa der Klosterkirche von Maria-Laach, der sich als 
nationaler Formgegensatz durch die ganze Kunstgeschichte hin- 
durch gleichartig behauptet. 

Wenn wir in diesem Sinn die künstlerische Physiognomie von 
Deutschland und Italien herauszuarbeiten versuchen wollen, so dür- 
fen wir darüber doch nicht vergessen, daß die europäischen Völker 
nirgends als absolut geschlossene Charaktere gegeneinanderstehen, 
sondern daß der Boden überall bis zu einem gewissen Grade auch 
für „das andere“ empfänglich ist, ja, dieses andere von sich aus her- 
äustreibt. Wäre dem nicht so, so würde man sich ja gar nicht verste- 
hen können. Das Verhältnis Deutschlands zu Italien wiederholt sich 
zwar nicht auf der Gegenseite: man kann sich nicht vorstellen, daß 
irgendeiner der klassischen Meister Italiens sich aufgemacht hätte, 
um nordischen Kunstgeist an den Quellen zu schöpfen, aber auch 
dem klassischen Italien fehlt nicht eine „antiklassische“ Kunst und 


der Manierismus und der an sich malerische Barock bieten viele> 


Bindungsmöglichkeiten mit dem Norden. In solchen Fällen fragt es 
sich: Was ist das Typische? und dieses ist gewiß eher da zu suchen, 
wo ein Volk einzigartig ist und unübertragbar. Italienisch-barocke 
Kirchen haben auch in deutschen Städten Einlaß finden können, 
ohne allzusehr als fremd aufzufallen, die Farnesina oder der Hof 
der römischen Cancelleria hätten unverständlich bleiben müssen. 
(Daß die historische Kunstbildung des 19. Jahrhunderts schließlich 
aller Welt die Tore öffnete, ist eine Sache für sich.) 

Eben darum kommen für uns als Beweismaterial weniger die Denk- 
mäler in Betracht, die für die deutsche Auffassung verhältnismäßig 
leicht zugänglich gewesen sind, als gerade das ganz Andersartige, 
das nicht nachgeahmt und auch kaum gesehen worden ist: weniger 


“die malerischen Bauten Venedigs als die Strenge der mittelitalieni- 


schen Architektur und Correggio weniger als die Maler der klassi- 
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8 ITALIEN UND WIR 


schen Haltung. Wenn wir uns aber in Deutschland wesentlich auf 
Oberdeutschland beschränken, so liegt der natürliche Grund darin, 
daß die entscheidenden Talente fast alle Oberdeutsche gewesen sind. 

In zeitlicher Hinsicht mögen (von einzelnen Ausnahmen abge- 
sehen) etwa die Jahre 1490 und 1530 als Grenzen dienen. Sie um- 
schließen ungefähr das Lebenswerk Dürers und fassen auch noch 
das Werden von Holbeins monumentalem Stil. Auf dem Boden der 
italienischen Malerei würde Lionardos Abendmahl den Anfang be- 
zeichnen und ein Werk wie Tizians Ermordung des Petrus Martyr 
das Ende. 

Aber wie gesagt, nicht von einzelnen Kunstwerken soll die Rede 
sein, sondern nur von dem elementaren Formgefühl, nicht von der 
Kunst als solcher, sondern nur von den Voraussetzungen der Kunst. 
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\ X Yer vom Norden nach Italien kommt, dem erscheint die Welt mit 

einemmalbestimmter, einfacher, faßbarer. Der erste Campanile — 
wie klar steht sein Prisma neben der Kirche! Der Kirchenkörper 
selbst — wie deutlich ausgesprochen sind die Maße seiner Gestalt! 
Die Villa auf dem Zypressenhügel — was für ein einfacher Kubus, 
so bestimmt im Umriß, wie die Zypressen daneben bestimmt sind 
in Form und Richtung! Alles bis auf die einzelne Säule ist fest in 
sich begrenzt und in entschlosseneren Gegensätzen als bei uns schei- 
nen die Formen auseinanderzutreten. 

Man nennt das die plastische Klarheit Italiens und die Begriffe des 
Klaren und des Plastischen gehören wohl zusammen, denn pla- 
stische Unklarheit ist ein Unsinn, während uns die Verbindung 
malerische Unklarheit allerdings geläufig ist. Aber dabei ist zweierlei 
zu bedenken. Fürs erste: man darf das Plastisch-Klare nicht nur da 
suchen, wo es sich um Körperliches, Dreidimensionales handelt. 
Was wir in der Einteilung einer Fassade oder einer Saalwand als 
italienisch empfinden, ist jene gleiche Entschiedenheit, mit der die 
einzelnen Felder, Pilasterintervalle oder was für Flächen immer es 
seien nach ihrer Proportion sich geltend machen wie die kubischen 
Formen, so daß sich der Begriff des Plastisch-Klaren zu dem der be- 
stimmtbegrenzten Form überhaupt erweitert. Und dann wird man 
‚gleichzeitig fühlen, daß dabei nicht so sehr die Klarheit als ein 
optisches Interesse in Frage steht, sondern die Entschiedenheit des 
Daseins. Man empfindet die Intensität des Existierens in der in sich 
begrenzten Form. Restlos tritt in den bestimmten Flächen- und) 
Körperproportionen ein in sich geschlossenes Leben in Erscheinung. 
Und das ist für uns eine große Überraschung: daß Lebendiges in 
bleibenden Maßen gefaßt werden kann; daß es eine Kunst gibt, wo 
der Inhalt ganz in fester Gestalt aufgeht; daß es Menschen gibt, 
die vollkommen im Sichtbaren sich auszusprechen imstande sind. 
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Aber auch damit ist noch nicht alles gesagt. Ganz Gestalt gewor- 
den sein heißt ganz unabhängig und selbständig in der Welt stehen. 
Darin liegt für uns eine noch größere Überraschung. Wir kommen 
ja von wesentlich anderen Vorstellungen her, aus einer Welt des 
Gebundenen, Abhängigen, Verflochtenen, wo das Einzelne immer 

‚/mehr oder weniger Teil eines größeren Allgemeinen bleibt. Erst im 

“ Zusammenhang des Vielen scheint sich bei uns die Lebensatmo- 
sphäre für das Einzelne zu bilden. Das Haus bleibt enger eingebun- 
den in die Straßenzeile und die Kirche läßt sich aus ihrer Umgebung 
kaum herauslösen. In der Plastik ist das figural-architektonische 
Ganze, die flimmernde Gestaltenreihe eines Altarschreins bezeichnen- 
der als die freisilhouettierte Einzelfigur. Bei Bildern spricht die Gesamt- 
bewegung als das Wesentliche, nicht das einzelne Gestaltmotiv. 

Drüben in Italien besitzt die isolierte Figur, das isolierte Bauwerk, 
ja die einzelne Säule am Bau einen Grad von Freiheit, den wir nicht 
kennen und der uns wunderbar vorkommt, wie eine Lösung, eine 
Erlösung. Wir glauben dann wohl, daß wir nur mitgebrachte Fesselu 
abzustreifen brauchten, um an dieser Freiheit ebenfalls teilzuneh- 
men, aber es ist eine Täuschung. Immer nur auf Augenblicke wird 
dieses „plastische“ Ideal die Sehnsucht stillen, dann verlangt unsere 
Lebensstimmung wieder unterzutauchen in dem Flement des Unbe- 
srenzten, des Nicht-ganz-Verselbständigten, das in unendliche Zu- 
sammenhänge verflochten bleibt. 

Die begrenzte Form, die bleibenden Maße und die bestimmte Ge- 
stalt können uns niemals das bedeuten, was sie dem Süden bedeu- 
ten. Die deutsche Künst lebt wesentlich von dem Eindruck der Be- 

egung und alle Bewegung weist über sich selbst hinaus. Sucht man 
nach einem allgemeinen Symbol für diese Art von Formphantasie, 
so könnte es die lodernde Flamme sein. Und wie die Flammenzunge 
sich nicht isolieren läßt, sondern Zunge mit Zunge zusammen- 
schlägt, so bindet sich in’ der Kunst Figur mit Figur, Form mit Form, 
und die Vorstellung findet sich leicht bereit, über das Einzelgegen- 
ständliche hinaus das allgemeine Bild der Formbewegung aufzuneh- 
men, das an keine sachliche Bedeutung mehr gebunden ist. 

Immer handelt es sich um Grade der Mischung. Auch bei dieser 
„malerischen“ Einstellung des Nordens fehlt natürlich nicht der 
Sinn für das Gegenständliche. Und von Zeit zu Zeit kommt es dann 
vor, daß dieser mit gesteigerten Herrschaftsansprüchen auftritt: es 
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sind die Momente einer gesteigerten „Plastizität“ der Empfindung, 
wo auf einmal das Entscheidende in der festen und bleibenden Form 
der Dinge gesucht und das Einzelne aus dem Fluß der Bewegung zu 
sicherer Existenz heraufgehoben wird. Der Beginn des 16. Jahrhun- 
derts ist ein solcher Moment für den Norden. Wir sehen bei Dürer, 
wie die Proportionen plötzlich in den Vordergrund des Interesses 
springen. Er hat auch ein Buch über die „Meßkunst“ geschrieben. 
Alle plastischen Zeitalter sind messende Zeitalter gewesen. 

In solchen Augenblicken fühlt sich der Norden magisch von Italien 
angezogen. Man spürt dort das Verwandte. Aber so ist es nicht, 
daß nun die deutsche Kunst italienisch würde oder überhaupt ita- 
lienisch werden könnte: nur innerhalb bedeutender Vorhehalte, die 
die Tradition des nationalen Formgefühls macht, ist der Pakt zu- 
stande gekommen. Und Dürer mit seinem plastischen Romanismus 
bezeichnet ja auch nur einen äußersten Fall: die volkstümliche Ent- 
wicklung bewegt sich auf einem anderen Geleise. Wenn man ihn 
dennoch nicht als eine Randfigur empfindet, sondern als etwas ganz 
Zentrales innerhalb der deutschen Kunst, so geschieht das freilich 
mit Recht, weil neben dem, was sich in der Tendenz mit Italien 
deckt, so viel Anti-Italienisches bei ihm vorhanden ist. Das Pferd 
des Ritters mit Tod und Teufel hat sich wohl nach italienischen 
Mustern orientiert, aber gleichzeitig ist ja das Binnenraumbild des 
Hieronymus im Gehäus entstanden, das, aus einer eigentümlich 
nordischen Fragestellung hervorgegangen, diese Fragestellung end- 
gültig beantwortet. 

Ein solches Nebeneinander ist typisch für die deutsche Kunst der 


Hochblüte. Der Fall Dürers, daß das Interesse an den plastischenX 


und an den malerischen Werten in so weitgespannten Gegensätzen 
zutage tritt, wiederholt sich zwar nicht, aber vorhanden ist die Po- 
larität überall. In gleichem Maße, wie sich, dem 15. Jahrhundert 
gegenüber, der Sinn für die meßbare Form geschärft hat, hat sich der 


Sinn für die malerische Erscheinung vertieft. Grünewald ist kein“ 


ausschließender Gegensatz zu Dürer. Sein malerisches Ingenium 
hindert ihn nicht, auch seinerseits an der neuen plastischen Emp- 
findung des Zeitalters teilzunehmen, nur hat er der italienischen 
Form gegenüber noch größere Vorbehalte machen müssen als Dürer. 

Plastischer Stil bedeutet eine bestimmte Weltauffassung. Man faßt 
nicht nur anders auf, sondern anderes, andere Inhalte der Wirk- 
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lichkeit. Und wenn nun Italien im besonderen Sinne ein Land der 
Plastik genannt werden kann, so ist wohl zuzugeben, daß eine an- 
dere Natur diese plastische Auffassung begünstigt hat, allein nur 
von außen her ist sie dem italienischen Menschen nicht zugewach- 
sen. Weder die südliche Sonne noch der Boden und die Vegetation 
des Südens können die Erklärung für die Tatsache liefern, daß dort 
die Figur, die menschliche Figur das Weltbild beherrscht. Ihr ordnet 
sich alles unter: „der Mensch ist das Maß der Dinge“ (ein Satz, den 
schon L. B. Alberti bringt, als antikes Zitat). Wenn man auf den 
psychologischen Begriff der Einfühlung nirgends verzichten kann, 
so ist doch die Einfühlung in Italien eine andere als im Norden, ge- 
staltmäßiger und bestimmter. Aber der Norden hat dafür die Fähig- 
keit, auch in das Über- und Untergegenständliche sich einfühlen zu 
können und vom Begrenzten zum Unbegrenzten sich forttragen zu 
lassen. 

Eine höchst entwickelte Empfindung für den Körper nach’ seinen 
Maßen und nach seinen Ponderationsmöglichkeiten ist die Voraus- 
setzung für die italienische Bildnerei so gut wie für die italienische 
Baukunst und es ist aussichtslos mit italienischen Proportionswir- 
kungen arbeiten zu wollen, solange man nicht auch über eine ita- 
lienische Leiblichkeit verfügt. Nur auf diesem Boden konnten Bra- 
mantes Bauten entstehen und nur hier konnte und kann ein Bild 
voll statuarischer Figur wie die „Schule von Athen“ verstanden 
werden. Um etwas Typisch-Deutsches entgegenzustellen — wir 
werden eher im Dürerschen Hieronymusstich uns erkennen, wo 
zwar die Figur deutlich im deutlichen Raum sitzt, wo aber der Wir- 
kungsakzent doch auf einer ganz anderen Seite liegt, nämlich in der 
allgemeinen Formbewegung, einer Bewegung, die nicht nur von den 
körperlichen Dingen, sondern auch und ganz wesentlich von dem 
Auf und Ab der Lichter getragen wird. Diese allgemeine Formen- 
bewegung erlebt man überall im Norden: in der Zeichnung von Hand 
und Fuß wie in der Zeichnung von Busch und Baum, in der Zeichnung 
der Wellen einer Wasserfläche wie bei den großen atmosphärischen 
Vorgängen am Himmel. Es sind nicht die Einzelformen von Zehe 
neben Zehe, sondern es ist der bewegte Formenknäuel, wenn Dürer 
auf der Höhe seiner plastischen Meisterschaft einen Fuß zeichnet 

X (Studien zum Helleraltar) und bei aller Klarheit in der Darstellung 
eines Blattgewächses gibt sich ein Deutscher immer durch die Emp- 
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findung für das geheime Leben zu erkennen, das von Blatt zu Blatt 
geht und Blatt mit Blatt verflochten hält. Das Schauspiel einer Was- 
serfläche erschöpft sich selbst für die Primitiven im Norden nicht 
in einer. Folge einzelner Wellen, sondern die Vorstellung springt 
gleich auf den Gesamtkomplex von Bewegung und wenn am Him- 
mel Wolken streichen, so bleibt der Zusammenhang mit der Erde 
spürbar, aus der sie sich als Dämpfe gelöst haben. Das italienische 
Landschaftsbild ist auch späterhin immer mehr oder weniger den 


„Gegenständen“ verhaftet geblieben, dem Baum, dem Hügel, dem . 


einzelnen Gebäude, bei den Deutschen erkennt man früh die Nei- 


gung, alles Einzelne in eine große Gesamtströmung einzubeziehen X’ 


und von Dürer gibt es bereits landschaftliche Aufnahmen, wo gar 
nichts Einzelnes mehr faßbar ist, Nichts-Landschaften, in denen die 
Raumempfindung der Holländer des 17. Jahrhunderts vorausgenom- 
men zu sein scheint (Ansicht der Gegend von Kalkreuth). 

Es läßt sich denken, wie. wenig italienische Architektur als Kunst 
der begrenzten Form einer so gestimmten Phantasie entgegenkom- 
men konnte. 


il; 
Italien: Baukunst 


Als der alte Bernini seine Reise nach Paris machte, um dem König 
von Frankreich ein Schloß zu bauen im wahren, d. h. im italieni- 
schen Stil, begann er das Gespräch mit den Franzosen mit einer 
Auseinandersetzung über die fundamentale Wichtigkeit der Pro- 
portion. Man darf glauben, daß er sich das vorher gründlich über- 
legt hat. Er traf damit den entscheidenden Punkt des Gegensatzes 
zwischen italienischer und nordischer Architektur. Daß er eine 
Stilphase vertrat, die wir Barock nennen, tut nichts zur Sache: die 
ganze vorausgegangene italienische Auffassung, in Theorie und 
Praxis, gab ihm recht. 

Bei uns im Norden entscheidet nicht die feste Körper- oder Flä- 
chenproportion, sondern das, was mit und an der Form geschieht; 
wir empfinden die Bewegung als das Wesentliche. In Italien aber hat 
der Block eines Baues seinen Wert zunächst durch das, was er ist. 
Darum spielt der Begriff der Proportion bei uns nur eine sekundäre 
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Rolle, für die italienische Architektur (und nicht nur für die Archi- 
tektur) ist er geradezu der Schlüsselbegriff. 

Sich auf Proportionswirkungen einzustellen, das Sprechende von 
Verhältnissen im Einzelnen und im Zusammenhang zu fühlen, ist 
die erste Forderung, die Italien macht, und es kann noch heute dem 
Reisenden empfohlen werden, mit solchen Übungen zu beginnen, 
gerade wenn ihm die italienische Architektur zunächst kahl und 
gleichsam nackt vorkommen will. Im Nackten d. h. in der festen 
Form steckt die Schönheit. Alles was noch dazu kommt, ist neben- 
sächlich und der Schmuck kann nur helfen, mangelhafte Stellen zu 
verdecken. Das ist der fundamentale Satz, den schon Alberti for- 
muliert hat‘), und diese Auffassung ist für die Renaissance die be- 
stimmende geblieben, mehr oder weniger liegt sie der ganzen ita- 
lienischen Kunst zugrunde. 


1. Italien hat nie ganz aufgehört, den Wert einer bestimmten Flä- 
chenproportion zu empfinden, aber mit der Renaissance wird diese 
Schönheit bewußt ausgebildet. Im Außen- und im Innenbau, an 
Fassaden und an Wänden und Decken, an Grabmälern und an 
Chorstühlen — überall sprechen die Felder mit einem neuen Nach- 
druck. Sie haben etwas mitzuteilen. Der Inhalt dieser Mitteilung 
aber ist nichts anderes als das höchst intensiv empfundene Leben 
der bestimmten Flächengröße, im Zusammenhang natürlich mit 
dem ebenso intensiv empfundenen Gesamtorganismus. 

Um das zu illustrieren weisen wir auf das bescheideneBeispiel eines 
Grabes im Stil des Desiderio da Settignano (Florenz, S. Annunziata)*. 
Was ist es, das uns hier so typisch italienisch anmutet? Offenbar die 
stark betonte Proportionswirkung der Flächen, die jedes Schmuckes 
entbehren können, weil sie eben bedeutsam in sich sind. Die drei 
dunklen Hochfelder, in die die Wand sich aufteilt, mit der Seg- 
mentnische darüber — so sehr das Zusammenklingen der Teile erst 
die volle Schönheit ergibt, so hat doch jede Einzelgröße schon ihren 
bestimmten Wert und ihr in sich geschlossenes Leben. Gewiß sind 
es die besondern Maße, die der Wirkung ihren Gefühlston geben 


%) L.B. Alberti, de re aedificatoria lib. VI. (am Anfang): ex his patere arbitror pul-. 
chritudinem quasi suum atque innatum toto esse perfusum corpore quod pulchrum ' 
sit. Und vorangehend: erit quidem ornamentum quasi subsidiaria quaedam lux puichri- 
tudinis atque veluti complementum. 
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gain u AURRRRATTERELT TERRA il I JUNE IIRLIKIGTENN 


Grabmal aus 
S. Annunziata 


1. Florenz 


(die Renaissance hat ihre eigene Vorstellung von schöner Propor- 
tion und davon wird später die Rede sein), Grundbedingung aber 
bleibt, daß überhaupt ein Gefühl für die in sich begrenzte Fläche 
wach sei. : 

Ein anderer Fall: die Marmorschranken aus der Sixtinischen Ka- 
pelle in Rom*. Wieder erlebt man, daß-die Proportion einen gerade- 
zu anspringt. Ein unteres Brüstungsfeld, ein oberes Gitterfeld zwi- 
schen Pfosten, das Schema sich wiederholend und abgepaßt auf 
die ganze Kapellenbreite — in diesen einfachen Elementen kann 
schon die Schönheit der Renaissance vollkommen sich verwirk- 
lichen. Wenn die Dekoration dazutritt, wie das in den Brüstungs- 
feldern der Fall ist, so tut sie grundsätzlich nichts anderes als 
die gegebene Proportion aufzunehmen und auf neue Art zum Be- 
wußtsein zu bringen. Aller Schmuck wird die bestimmte Wirkuns 
der Maße nicht nur nicht gefährden, sondern fördern. 

In der großen Architektur des Profanbaus ist die flächengliedernde 
Pilasterordnung, wie sie L. B. Alberti am Palazzo Ruccellai (Florenz) 
bringt, ein Motiv von besonderer Tragweite. Man kann es als orga- 
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2. Rom, Teil der Marmorschranken in der Sixtinischen Kapelle 


nische Belebung der Mauer erklären, es hat aber seine eigentliche 
Bedeutung darin, daß es Proportionswerte aus der Fläche heraus- 
zuholen ermöglicht. Die Hochrenaissance hat das mit größtem 
Nachdruck getan (Bramante, Raffael) und durfte mit Recht glau- 
ben, damit der Antike nahe gekommen zu sein. Das bewunderte 
Vorbild lag in Bauten wie dem Kolosseum, wo gerade durch die 
Pilasterstellung des obersten Geschosses Felder von unvergleich- 
licher Prägnanz der Proportionswirkung geschaffen worden sind. 
Sie wirken im besonderen Sinn als meßbare Form und wenn auch 
alles Tektonische irgendwie meßbar sein muß, so glaubt man hier 
die Maße offen daliegen zu sehen. Ein bestimmtes Daseinsgefühl 
ist vollkommen rein in Gestalt eingegangen. 

Der deutsche Gegensatz wäre gegeben in einem Beispiel wie dem 
Heidelberger Ott-Heinrichs-Bau, wo trotz dem Vorhandensein glie- 
dernder Trägerordnungen nach italienischem Muster eine vergleich- 
bare Wirkung ausbleibt und zwar deswegen, weil die Pilaster- und 
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Säulenintervalle als Proportionswerte nur wenig sprechen. Der Reiz 
des Formengeriesels, das über die ganze: Fläche hinläuft, überwiest. 
So deutlich die Absicht ist, auf italienische Wirkungen einzugehen, 
und so sehr eine neue Strenge sich geltend macht, so bleibt hier der 
italienische Formenapparat doch noch immer einer ganz anders- 
artigen Wirkungsabsicht untergeordnet: Die reine Proportions- 
schönheit spricht die deutsche, Phantasie zu wenig an und so kann 
es vorkommen, daß sich auch Fassaden des ausgesprochenen „Re- 
naissancestils“ im Wesentlichen des Eindrucks von der malerischen 
Bewegung einer Fachwerkwand nur wenig entfernen, also daß man 
ihrer Blutsverwandtschaft mit diesen jetzt ganz aus der Stadt ver- 
drängten ländlichen Vettern ohne weiteres innewird. 

In Italien hat man es immer empfunden, daß der venezianischen 
Architektur das Proportionsgefühl der zentralitalienischen Baumei- 
ster abgehe. Gerade in diesem Mangel liest der Grund, warum die 
Deutschen in Venedig sich heimisch fühlen konnten. 


2. Auch in der Volumenempfindung liest der Unterschied zwi- 
schen Süden und Norden grundsätzlich darin, wie weit das. Ge- 
fühl auf die Bestimmtheit der Maße reagiert. Nicht so ist es, daß 
den Deutschen die Volumenempfindung fehlte — wer wollte be- 
haupten, es sei bei der Münchner Frauenkirche oder bei der Nürn- 
berger Mauthalle nicht von vornherein auf Volumenwirkung abge- 
sehen gewesen, d. h. daß die gewaltigen Körper als Masse empfun- 
den werden müßten. Aber es wird niemandem einfallen, hier messen 
zu wollen. Wir sind überzeugt, daß die Bedeutung nicht in den be- 
stimmt feststellbaren Maßverhältnissen liegt: es ist eine mehr oder 
weniger unbegrenzte Massigkeit, die nur ein ungefähres Nach- 
erleben fordert und erlaubt, während bei einer italienischen Archi- 
tektur immer sehr klare Kuben gegeben sind, die in ihrem propor- 
tionalen Wert ganz bestimmt ausgedeutet sein wollen: so und nicht 
anders kann die Form sein, in der ein bestimmter Lebenswille seine 
bleibende Gestalt gewonnen hat. Allmählich hat sich dann wohl 
auch in Deutschland eine Empfänglichkeit für die Maße an sich 
ausgebildet, aber auch die „Renaissancearchitektur“ ist hier nie eine 
reine Proportionsarchitektur geworden. Auch das Rathaus von 
Rothenburg, trotzdem die Volumenverhältnisse fester gepackt sind, 
behält noch einen Schein von schwebender Form und die Schön- 


Wölfflin, Italien 2 
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3. Perugia, Kirche S.M. della luce 


heitsbestimmung L. B. Albertis, daß nicht der Schmuck den Körper 
schön mache, sondern daß die Schönheit im Körper selbst stecke, 
könnte sich auf diesen Bau noch nicht als Beispiel berufen. 

Ja selbst heute noch werden, wenigstens dem Unvorbereiteten, die 
reinen Proportionsrechnungen in Italien fremdartig vorkommen. 
Man überlege, ob wir zu einem Kirchlein wie S. M. della luce von 
Perugia’, wenn es auf deutschem Boden stünde, irgendwelches Ver- 
trauen fassen könnten. Nichts als der nackte Kubus, dessen inneres 
Leben durch ein paar Pilaster angedeutet wird, — der volkstümliche 
Geschmack fände eine solche Architektur nüchtern, kahl, unper- 
sönlich. Warum ist das in Italien nicht der Fall? Offenbar ist der 
Klang der Proportionen hier ein seelenvollerer. Aber es bedarf be- 
sonderer Organe, um diesen Klang zu vernehmen und einen solchen 
Block eben nicht nüchtern, nicht kahl, nicht unpersönlich zu finden. 
Die Einfachheit der ganzen klassischen Architektur der Renais- 
sance ist darin begründet, daß die elementaren kubischen Propor- 
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tionen soviel zu sagen haben und mit einer so großen Bedeutsam- 
keit wirken. Der Hohlraum einer Nische mit oder ohne Halbcalotte;,; 
wie ihn Bramante im großen: verwendet (Mailand, Chor von:S. 
Maria delle Grazie; Rom, Hof des Belvedere), er ist ein Motiv; auf 
das der Nordländer zunächst mit dem Gefühl einer gewissen Leere 
antworten wird. Ohne unempfänglich zu sein für die plastische Wir-. 
kung, wird er die Form erst dann als wirklich belebt empfinden, 
wenn etwas in und an der Nische geschieht. An Dürerzeichnungen 
wie dem farbigen Basler Marienblatt mit der italienischen Halle;' ja 
noch an Holbeinschen Architekturen läßt sich ermessen, welche 


Hindernisse überwunden werdem mußten, um eine Verständigung: 
mit der italienischen Kunst zu erreichen. Jene körperliche Anteil-. 


nahme, der sich der plastische: Gehalt der Form unmittelbar er- 
schließt und der die Bestimmtheit, mit der die Form ihr Leben 
offenbart, Reichtum genug ist, diese Grundlage aller italienischen 


Kunst, ist für den Norden wenn nicht das fremde, so doch das sel-. 


tenere. Phänomen. Wir kommen darauf zurück. } 

"Auch hier 'aber hat die italienische’ Renaissance ihre Empfindung 
in den Resten der Antike bestätigt gefunden. Es gehört zu den ele- 
mentaren Kontrasteindrücken für den nordischen Reisenden, wie 
bei der moles Hadriani im großen oder beim Grab der Caecilia Me- 
tella im kleinen geometrische Urformen zusammengenommen sind. 
Ein zylindrischer Oberbau auf quadratischem Unterbau, sonst 
nichts. Eine besondere plastische Positivität scheint den Formen 
Nachdruck zu geben. 


3. Am allerauffallendsten vielleicht macht der nationale Gegensatz 
in der Raumbildung sich geltend. Es läßt sich kaum mehr das 
Maß der Befremdung beurteilen, der die Grünewald- und Dürer- 
Generation anheimfiel, wenn sie von ihren heimatlichen gotischen 
Hallenkirchen her auf einen dieser italienischen Renaissanceräume 
stieß. Aber etwas davon erleben ja auch wir noch, trotz aller histo- 
rischen Vorbildung, und man soll die naive Empfindung nicht unter- 
drücken, wenn uns in diesen Räumen etwas zu fehlen scheint. Mit 
dem Begriffsgegensatz von plastisch und malerisch wäre der Unter- 
schied nur sehr undeutlich bezeichnet, wesentlich ist, daß sich für 
uns der Raum nicht in bestimmten Grenzen verfestigt, daß wir die 
Schönheit nicht in den bleibenden festen Maßen genießen, sondern 
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daß wir das „Weben“ im Raum zu spüren verlangen. Wir suchen 
weniger die Proportion der in sich begrenzten Raumgestalt als die 
Bewegung, die den Raum füllt und immer irgendwie über den Raum 
hinausweist. Es brauchen keine gotischen Kirchenhallen zu sein, 
für die niedrige gotische Stube gelten die gleichen Bedingungen: es 
spinnt da etwas von der Decke herunter und regt sich in den Ecken 
und Winkeln, das wir als das eigentliche Leben des Raumes emp- 
finden und auf das wir auch bei größeren Dimensionen nicht gern 
verzichten. Die Ausstattung macht es nicht (obwohl sie den Bewe- 
gungsreiz stark steigern kann), im Reinarchitektonischen eines Kir- 
chenraumes liegt schon jenes Besondere, das wir wie vertrauliches 
Raunen empfinden und demgegenüber die Maßschönheit einer Bru- 
nelleschischen Basilika eine ganz neue Einstellung verlangt. Un- 
möglich ist es uns nicht, diese Einstellung zu finden, ja, es können 
gerade sehr starke Erlebnisse sein, wenn wir aus dem Gefühl des 
Andersartigen heraus in einer italienischen Säulenhalle, in einem 
Kuppelbau der Idee begrenzter Raumgröße innewerden. Das sind 
dann Augenblicke gesteigerter körperlicher Einfühlung und in sol- 
chen Augenblicken vollzieht sich auch für uns jenes Wunder der 
Erhöhung des Individuums, das diese Architektur in ihrem eigent- 
lichen Sinn erst begreiflich macht. 

Bei alledem ist freilich nicht zu vergessen, daß solche Definitionen 
Zuspitzungen sind, die nicht pedantisch interpretiert werden dür- 
fen: der Begriff des Begrenzten ist von keinem Raum ganz fernzu- 
halten und umgekehrt ist alle Räumlichkeit auf das Bewegungserleb- 
nis hin angelegt, aber es bleibt ein anderer Eindruck, ob wir die 
Raumgestalt rein und bestimmt erfassen oder ob wir räumliche 
Ausdehnung nur in jener unbestimmteren Art aufnehmen, wie sie 
vorhin in ihrer Außenwirkung von deutschen Bauten festgestellt 
wurde. ! 

Um zu illustrieren bringen wir das Beispiel der Vorhalle des Domes 
von Pistoja*. Obwohl ja Photographien niemals Räume wiedergeben 
können, weil eben ein Raum durchschritten werden muß und nicht 
ein „Bild“ bleiben darf, so dürfte die photographische Aufnahme 
dieses einfachen saalartigen Raumes mit der feierlichen Tonnen- 
decke doch geeignet sein, wenigstens die Erinnerung an die eigen- 
tümliche Wirkung einer ganz bestimmt geoffenbarten, in sich ge- 
schlossenen Raumproportion wachzurufen. 
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Chiesa della 
Madonna 
dell’ Umiltä 
Vorhalle 


4. Pistoja 


Von dieser Art ist die italienische Raumkonzeption bis hinauf zu 
Bramantes S. Peter und Vignolas Gesü. Die Michaelskirche in 
München wird auf den römischen Gesü als Vorbild bezogen. Be- 
zeichnenderweise weicht sie gerade in dem Punkt entscheidend ab, 
der hier in Frage steht: in der bestimmt faßbaren Proportion. Man 
glaubt zwar den Raum vollständig zu überschauen, das tonnenüber- 
wölbte einheitliche Langhaus mit den begleitenden Kapellen, aber 
jeder Vergleich wird den Gegensatz ins Licht stellen: daß es hier 
nicht auf festgelegte Proportionen abgesehen ist, sondern auf ein — wie 
sollen wir sagen? drängendesGanzes. Und so sind die Einzelteile, so- 
wohl innen wie außen, nicht auf letzte, in sich geschlossene Formen 
gebracht, sondern leben im Strom einer durchgehenden Bewegung. 


4. Das kommt hier am deutlichsten zum Ausdruck im Aufsitzen der 
Tonne auf den Wänden. Man erwartet, daß Tonne und Wand sich 
reinlich scheiden, daß das Gewölbe, ein Deckel gleichsam, als ein 
besonderes Formstück auf die Mauer gesetzt sei, aber die nordische 
Phantasie vermeidet die Verselbständigung der Teile: die Verti- 
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5. Padua, Palazzo del Consiglio 


kalität der Wand geht im Gewölbe noch eine Weile weiter und das 
verleidet einem jeden Versuch, sich Decke und Wand als in sich ge- 
schlossene Formen vorzustellen. 

In Italien wird es umgekehrt gehalten. Das Bild der Kirchenvorhalle 
von Pistoja läßt sich gut brauchen, um zu zeigen, was für Konse- 
quenzen aus dem Prinzip der „bestimmten Gestalt“ für die Teile 
sich ergeben. Nicht nur ist das Gewölbe etwas in sich Geschlosse- 
nes der Wand gegenüber, sondern auch weiterhin von den Wand- 
feldern bis zu den Gewölbekassetten sind es lauter klar ausgespro- 
chene, bestimmte Existenzen, die uns gegenüberstehen. 

Schon im Pilaster und der Säule besitzt die italienische Architektur 
Formen von ausgesprochener Plastizität, das Wort immer im Sinne 
bestimmten selbständigen Lebens gebraucht. Wenn auf ihnen im 
besonderen der Eindruck des Leichten und Gegliederten südlicher 
Bauten beruht, so kommen dabei freilich auch Dinge in Betracht, 
von denen erst später zu reden sein wird, nämlich ihre Funktion 

“ innerhalb des Ganzen, allein Alberti bemerkt ausdrücklich, daß die 
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6. Freiburg i. B., Kaufhaus 


Säule auch isoliert ihre Schönheit behalte, weil sie eben eine in sich 
geschlossene Form ist. Natürlich kommt viel an auf das Maß „pla- 
stischer“ Behandlung. Säule und Säule ist nicht dasselbe. Ganz ab- 
gesehen vom Norden, wo die Säule immer stark dem Mauerzusam- 
menhang eingebunden blieb, ist auch in Italien, das doch die antike 
Tradition nie ganz verloren hatte, die Bildung der Säule großen 
Schwankungen unterworfen gewesen. Die Schönheit, die die Renais- 
sance ihr gegeben hat, wurzelt ganz in dem plastischen Charakter, 
in der gesteigerten Bestimmtheit ihres besonderen Lebens. Jene 
nordischen Pfeiler, die, als unbegrenzte Form, sich irgendwie im Ge- 
wölbe verlieren, waren für italienische Vorstellung schlechterdings 
unannehmbar. In Deutschland begleiten sie die ganze Lebenszeit 
Dürers, woraus allein schon erhellt, wie verschieden im tiefsten 
Grunde die Formauffassung auch des Malers hüben und drüben 
sein mußte. ! 

Nach allen Richtungen erklärt sich der Unterschied, wenn man 
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zwei ungefähr gleichzeitig vollendete Gebäude, den Palazzo del 
consiglio von Padua* und das Kaufhaus von Freiburg i. Br.*, mitein- 
ander vergleicht. Die Aufgabe war fast dieselbe: ein Breitbau mit ge- 
schlossenem Obergeschoß und offener unterer Halle. Bei der ita- 
lienischen Halle sind es Säulen, die (auf Postamenten stehend) 
Bogen mit reinlich ausgebildeten Archivolten tragen und die für 
unsere Vorstellung jedenfalls leicht isolierbare Formen bleiben, bei 
der deutschen Halle sind es Pfeiler, die ohne bestimmten Absatz 
sich mit der Mauer verschmelzen, aus einem Stück mit der Mauer 
sind, und wo auch die — unbestimmt einsetzenden — Bogenprofile 
unmittelbar der Mauer abgewonnen zu sein scheinen. In ähnlichem 
Sinn sind auch die Erker hier etwas seltsam Selbständig-Unselb- 
ständiges: Sie wurzeln in den Eckpfeilern und springen wohl als 
Sonderformen vor, ohne doch der Phantasie die Möglichkeit zu bie- 
ten, sie sich als losgelöste Gebilde vorzustellen. Italien besitzt hiezu 
gar keine Analogie. Was aber die Wandgliederung anbetrifft, so ist in 
dem italienischen Beispiel die Absicht deutlich, nicht nur geschlos- 
sene Felder zu gewinnen (durch die Pilasterstellung), sondern vor 
allem den Bau in selbständige Geschosse zu zerlegen (durch das 
Gesims in der.'Mitte, das wie ein Gelenk wirkt), während bei 
dem Freiburger Beispiel die Wand in ununterbrochener Bewegung 
emporgeht: der Balkon ist nicht im Sinne einer gelenkmäßigen 
Gliederung verwertet. Diese Neigung, die Formen in einheit- 
licher Strömung aufzufassen; erhält sich in Deutschland auch dann 
noch, als die italienische Gesimsteilung bereits Gewohnheit ge- 
worden war. 


5. Zum Kleinen und Kleineren fortschreitend könnte das Prinzip 
der „bestimmten Gestalt“ bis ins Ornamentale hinein aufgezeigt 
werden. Was ein italienisches Möbel“ als italienisch kennzeichnet, 
ist immer das klarere Muster und was eine italienische Druckseite 
oder eine italienische Inschrift kennzeichnet, ist die gleiche Klarheit 
der Form, die uns zunächst als erhöhte Schaubarkeit, Lesbarkeit 
erscheinen wird, die aber eben nicht bloß optisch gedeutet werden 
darf, sondern auf ein überall waches Verlangen nach Gestalt im 
Sinne einer bestimmten Lebensempfindung zurückgeführt werden 
muß. Der Gegensatz wäre gegeben in dem Geflimmer einer nordi- 
schen Frakturschrift, wie sie auch bei. monumentalem Anlaß und 
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7. Italienisches Möbelstück um 1500 (Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum) 


BORN 

selbst bei dem Klassizisten u Vischer, der das Kreßsche Epi- 
taph in S. Lorenz in Nürnberg” gemacht hat, gehandhabt wird. Da 
liest offenbar eine ganz andere Auffassung vom Auge und von der 
Funktion des Sehens zugrunde, aber auch eine andere Vorstellung 
von Schönheit und Glück: es ist die Stimmung eines abhängigen, in 
unendliche Zusammenhänge verflochtenen Daseins, die sich neben 
der Ahnung und Forderung einer freieren persönlichen Existenz 
dauernd behauptet. 

Blickt man aber vom Kleinen nach dem Großen hin, so müßte das 
Verhältnis von Gebäude und Situation in den Kreis der Betrachtung 
noch hineingezogen werden. Das Bild des Domplatzes von Pisa, 
wo auf grünem Wiesenplan die stillen weißen Marmorkörper des 
Doms, des schiefen Turms und des Baptisteriums nebeneinander 
stehen, ist jedem unvergeßlich und gewiß von jedem als etwas Spe- 
zifisch-Italienisches aufgefaßt worden. Nun ist der Fall zwar ohne- 
gleichen auch in Italien, aber er darf doch als typisch gelten. Etwas 
von dieser Isolierung findet man in aller Großarchitektur Italiens, 
während der Norden die Bindungen nie aus dem Auge gelassen 
und das Verhältnis von Bau und Boden: grundsätzlich immer anders 
empfunden hat. 
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23 
Italien: Bildkunst 


Man hat oft bemerkt, daß der Mensch, die menschliche Figur das 
eigentliche Thema der italienischen Bildkunst gewesen sei. Das ist 
zweifellos richtig. Selbst ein Lionardo, der den Maler gelegentlich 
aufruft, doch nicht so einseitig an die Figur sich zu halten, als ob es 
nicht noch tausend andere Dinge auf der Welt säbe, Bäume, Flüsse, 
Städte usw., selbst Lionardo ist doch Figurenbildner in ausgespro- 
chenem Sinne geblieben. Aber es ist nicht das zahlenmäßige Über- 
gewicht der Figur, was der südlichen Kunst ihren entscheidenden 
Charakter gibt, sondern die andere Bedeutung, die die Figur hier 
hat. Man merkt es beim ersten Eintritt ins Land. Jetzt beginnt das 
Reich der isolierten statuarischen Motive. Die verschiedenen Arten 
desRuhens und derBewegung machen sich mit ungewohntem Nach- 
druck bemerkbar. Nicht nur das proportionale System der Teile ist 

‚es, das stärker anspricht: der Körper nach Gleichgewichtseinstel- 

lung und Anordnung der Glieder wird zum künstlerischen Motiv, 
auch ohne daß ein besonderer Ausdruck von ihm verlangt würde. 
Das hängt natürlich zusammen mit dem Interesse, das man der 
bestimmt durchempfundenen Gestalt entgegenbringt, dieses be- 
stimmte Durchempfinden aber ist nicht die Folge einer rationellen 
gymnastischen Erziehung, sondern geht letzten Endes auf eine ras- 
senmäßig verschiedene Leibesorganisation zurück, der der Leib in 
seiner Gesamtheit zur Gebärde wird, was bei uns nicht oder doch 
nur selten der Fall ist. 


1. Bei L. B. Alberti findet sich der Satz: „ich habe beobachtet, daß, 
wenn jemand auf einen Fuß sich stützt, das Bein dann immer senk- 
recht unter dem Kopfe steht“. Das hat er 1435 geschrieben, in sei- 
nem Traktat von der Malerei. Es ist bezeichnend, daß ein Italiener 
diese. Beobachtung gemacht hat: man bedenke, wie seltsam sie in 
einem deutschen Kunsttraktat der Zeit (wenn es einen solchen gäbe) 
sich ausnehmen würde. Aber bei der plastischen Einstellung der 
italienischen Kunst sind das eben die fundamentalen Probleme und 
noch Lionardo, der zugestandenermaßen im Ausdruck der Ge- 
mütsbewegungen den höchsten Ruhm der Kunst sah, konnte sagen: 
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„Zum Wichtigsten bei einer Figur gehört, daß der Kopf gut auf den 
Schultern sitzt.“ Im Munde Grünewalds könnte man sich solch ein 
Wort kaum denken. 

Nun war es ein frühes Anliegen der Kunsttheorie in Italien, die 
mechanischen Möglichkeiten der Körperbewegung erschöpfend auf- 
zuzählen. Alberti hatte angefangen — es geschah im Anschluß an 
die antike Kunsttheorie — und Lionardo füllt zum selben Thema 
lange Seiten. Das liest sich vielleicht etwas akademisch, allein es 
steckt eben doch das lebendige Gefühl für den Reichtum plastischer 
Motive dahinter und will durchaus im Zusammenhang südlichen 
Lebens verstanden werden. (Wie frisch klingt es, wenn Alberti den 
Künstler mahnt, sich doch ja die Schönheit nicht entgehen zu las- 
sen, quanto dolce le gambe a chi segga sieno pendenti). Bei Dürer, 
der das Thema übernimmt, bekommt die Sache dann schon eher 
einen formalistischen Beigeschmack. 

Was diese weitgefaßten südlichen Bewegungsmöglichkeiten bedeu- 
ten, erhellt hundertfältig aus den Geschichten großen Formats, wie 
sie die Maler als Fresken auf die Mauern brachten. Benozzo Goz- 
zoli ist keiner von den stärksten, aber wie regt es sich doch bei ihm 
nach allen Seiten und wie eindrücklich sind die einzelnen Motive. 
Wenn er bei der Trunkenheit Noahs im Campo Santo von Pisa die 
Weinlese schildert, den Mann, der von der Leiter den Korb herab- 
reicht, die Frau, die mit hochgehobenen Armen bereit steht, die 
Last zu empfangen, und wie die Motive alle lauten, die in uner- 
schöpflicher Folge sich aneinanderreihen, so spürt man in diesen 
Erfindungen überall die Freude am plastischen Thema als solchem 
und niemand hat Anstoß genommen, wenn auch vielleicht einmal 
dieses Forminteresse sich über das Sachlich-Geforderte vorschiebt. 
Aber alle Experimente der Quattrocentisten sind doch nur ein zah- 
mes Vorspiel gegenüber dem, was dann das 16. Jahrhundert, was ein 
Michelangelo an Reichtum und an Selbstherrlichkeit motivischer 
Erfindung bringt. Lassen wir. die Historien beiseite, so sind schon 
die sitzenden „Sklaven“-Paare der Sixtinischen Decke Figuren, die 
die Vorstellungskraft des Beschauers, der sich ihres plastischen In- 
haltes bemächtisgen will, aufs höchste anspannen und das um so 
mehr, als das Motiv ja gar nicht in der Einzelfigur liegt, sondern eben 
im Figurenpaar mit den sich ergänzenden oder widersprechenden 
Bewegungen. (Es ist ein großer Mangel, wenn in verbreiteten Abbil- 
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dungswerken darauf gar nicht Bedacht genommen ist und nur die 
aus dem Zusammenhang herausgerisseneEinzelfigur mitgeteilt wird.) 
Aber auch schon ganz einfache Sitz- oder Stehfiguren der klassi- 
schen Zeit haben einen Richtungsreichtum, wie wir ihn vorzustellen 
nicht gewöhnt sind, und es gehört allerdings eine gewisse Erziehung 
dazu, diese Formkombinationen vollständig aufzufassen, vor allem 
sie als wirklichen Reichtum zu genießen. Motive des Stehens z. B. 
wie sie von Lionardo entwickelt worden sind, mit hochgesetztem 
Fuß und der Drehung in den Hüften, übergreifendem Arm und wie- 
der gegensätzlich gewendetem Kopf — wir sehen leicht nur eine 
äußerliche Steigerung darin, die zudem jeden Augenblick ins Künst- 
liche, Manierierte umzuschlagen droht, für den Italiener aber liegt 
die Grenze zwischen künstlich und natürlich an einem anderen 
Punkt und von Anfang an begleitet er den größeren formalen Reich- 
tum mit dem Gefühl, daß damit auch ein größerer Reichtum an 
Leben gegeben sei. Man mag im einzelnen Fall darüber streiten, ob 
das Lebensgefühl des Künstlers ausgereicht habe, das Formenschema 

xXzu füllen, aber es ist kein Zweifel, daß der Kontrapost in Italien oft 
geradezu als Ausdruck erhöhter Idealität verstanden worden ist. 
Jene kolossale Sitzfigur eines Evangelisten (Markus) von Fra Barto- 
lommeo im Pal. Pitti* — der Nordländer mag sie in ihrem Bewe- 
gungsaufwand unmotiviert und darum leer finden und er wird sich 
gern auf ein Gegenbeispiel wie Dürers Paulus in der Münchner Pina- 
kothek berufen, wo das körperlich-plastische Motiv fast ein Nichts 
ist, aber diese Kritik ist national bedingt und es bleibt eine äußerst 
heikle Sache für uns, zu entscheiden, wo die italienische Form wirk- 
lich ins Formelhafte übergeht. 


2. Unter aller Kleidung fühlt man in Italien immer den festen Kör- 
per durch. Alberti formuliert nur eine allgemein anerkannte Sache, 
wenn er fordert, daß der Künstler jede Figur erst im Nackten zeich- 
nen und dann erst an das Gewand denken solle. Es ist das wirklich 
nicht Pedanterie des Theoretikers gewesen, man sieht aus vielen 
Beispielen, daß die Praxis in der Tat so verfuhr und nicht nur bei 
Raffael, wo man es selbstverständlich findet, sondern bis hinunter 
auf Baroccio, wo es uns sehr merkwürdig und überflüssig vorkommt. 
Aber auch wo diese Hilfskonstruktion nicht angewendet worden ist, 
hat die Renaissance darauf gehalten, daß die wesentlichen Ansatz- 
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Be ee 


8. Fra Bartolommeo, Evangelist Markus (Florenz, Pitti) 


punkte des Körpers dem Auge nicht entzogen blieben. Selbst bei 
einem Maler der Frühzeit wie Filippo Lippi, der zudem seiner Natur 
nach für Anatomie gewiß nicht viel übrig hatte, wird die Kniefigur 
eines Verkündigungsengels immer so behandelt, daß man sicher 
erfährt, wo die entscheidenden Gelenke sitzen. Darin liegt einer 
der durchgreifendsten Wirkungsunterschiede zwischen südlicher 
und nördlicher Kunst. So viel weiter die zeichnerische Durchfüh- 
rung bei einem Jan van Eyck getrieben sein mag, sein kniender Ga- 
briel vom Genter Altar läßt uns in Bezug auf das Struktive völlig im 
Stich. Später hat man wohl auch im Norden andere Forderungen X 
geltend gemacht, der Faltenwurf ist nicht mehr alles, aber wenn 
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auch da und dort die Gestalt sich deutlicher zeichnet, so bleiben 
doch Körper und Gewand ein untrennbares Ganzes. Wie wenig 
Sinn hätte es, sich Dürers großen Paulus ins Nackte umzusetzen! 

f (Vgl. dagegen als Ausnahme die Katharina auf Abb. 15.) 

‘Ä Die Italiener scheinen das Durchfühlenlassen des Körpers unter 
dem Gewand als eine Forderung der antiken Kunst empfunden zu 
haben. Man erfährt das u. a. aus einer Bemerkung, die Vasari zu 
Donatellos Verkündigungsrelief in S. Croce macht. 

Daß schließlich auch das anatomische Gerüste unter der Haut 
sichtbar gemacht werden sollte, ist nur folgerichtig. In Italien gibt es 
die ersten Künstleranatomen. Aber alles Durchbilden der Figur im 
anatomischen Sinne ist doch wieder nur die Folge einer lebhafteren 
Anteilnahme am Körper und bezweckt weniger die objektive Fest- 
stellung des Sachverhalts als die Schärfung des Formeindruckes, 
wofür Michelangelo als Hauptbeispiel zu. nennen wäre. Durch seine 
Behandlung der Gelenke allein hat er die ganze Zeichnung des 
15. Jahrhunderts erledigt. An Dürers Proportionswerk tadelte er, 
daß die anatomischen Grundlagen nicht berücksichtigt seien. 


3. Wenn sich bereits Alberti dahin ausspricht, der Zeichner müsse 
auf die anatomischen Grundlagen der Figur zurückgehen, so hat 
das auch dort schon den besonderen Sinn, daß nur die Anatomie 
die sicheren Ansatzpunkte zur proportionalen Beurteilung eines 

“ Körpers biete. Vorbedingung für die Auffassung nach Proportionen 
ist die klare Sonderung der Teile am Körper. Plastisch nennt man 
einen Kopf, wenn die einzelnen Formen, bestimmt begrenzt, mit 
leicht faßbarer Klarheit sich voneinander abheben. Vom Torso und 
den Extremitäten gilt dasselbe. Wieweit die Antike klärend, erklä- 
rend wirksam gewesen ist, soll uns hier nicht weiter beschäftigen 
(auch Michelangelos David wäre nach seinen Interpunktionen ohne 
das Vorbild der Antike nicht denkbar), wesentlich in diesem Zu- 
sammenhang ist dies, daß der plastisch begriffene Körper von allem 
Anfang an ein Maßproblem gewesen ist. Wie in der Tektonik, 
so ist in der Bildnerei der Begriff der Meßbarkeit ein führender Be- 
griff. Jene Zahlen, die Alberti in der Abhandlung de statua für den 
schönen Menschen aufstellt (als Durchschnittswerte aus vielen Mes- 
sungen gewonnen), sie brauchen nicht als absolut verbindlich ge- 
nommen zu werden, aber die Tatsache ist wichtig, daß überhaupt 
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9. Donatello, David (Florenz, Museo Nazionale) 


gemessen wird und daß das Messen nicht als etwas Nebensächliches, | 
sondern als etwas Hauptsächliches betrachtet wird. Auch wo die 
Zahlentabellen fehlen, dürfen wir annehmen, daß der Künstler 
„den Zirkel im Auge gehabt habe“, um den Ausdruck Michelangelos 
zu gebrauchen. Nicht überall und gleichmäßig, aber es wäre ver- 
wunderlich, wenn dieses Visieren auf Verhältnisse, das in der archi- 
tektonischen Welt auf Schritt und Tritt geübt wurde, der organi- 
schen Figur gegenüber ausgesetzt haben sollte. 

Wieder begegnet man sich hier mit der Antike. Es ist kein Zufall, 
daß der antikisierende Bronze-David Donatellos* zugleich eine aus- 
gesprochene Maßfigur ist, und von hier geht die Linie weiter bis zu 
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Bandinellis Adam und Eva (1551) aus dem Dom von Florenz”, große 
Figuren, mit denen der nordische Reisende wenig anzufangen weiß, 
weil sie ihm leer und nichtssagend vorkommen, die aber von Vasari 
ausdrücklich der Proportionen halber gelobt werden. Es braucht 
nicht besonders ausgesprochen zu werden: auch die leicht eingäng- 
liche venezianische Schönheit, die liegenden Frauenakte Giorgiones 
und Tizians, ist in erster Linie als eine Proportionsschönheit aufzu- 
fassen, als eine Formenharmonie, die um so stärker wirken wird, je 
bestimmter die einzelnen Komponenten für sich sprechen. 

Von Anfang an und dann immer wieder hat die italienische Theorie 
verlangt, daß der Künstler von jedem Teil am Körper die Maße 
kenne (und wie sie miteinander übereingehen)‘). 

Das ist eine Betrachtungsweise, die uns nicht geläufig ist. Für. uns 
liegt auch da der Wert der Form mehr in der Funktion als in den 

Yfesten Maßen. Wenn trotzdem Dürer gerade mit dem Proportions- 
wesen sich leidenschaftlich abgegeben hat, so ist ihm die Anregung 
dazu zugestandenermaßen aus Italien gekommen. Der gewaltige 
Eindruck, den er empfing, als ihm die Körperzeichnung als ein Maß- 
problem’gezeist wurde, spiegelt die ganze Neuheit der Sache. Sie 
konnte aber für den Norden nie eine primäre Bedeutung gewinnen. 
Von wie vielen deutschen Figuren kann man sagen, daß sie den 
Charakter des Meßbaren besitzen? Es gibt einige, aber es sind ge- 
rade die, auf die wir am leichtesten verzichten würden; die anderen 
sträuben sich gegen den Zirkel. 


4. Wenn man, wie es im Bisherigen geschehen ist, der Figur und dem 
plastischen Motiv in Italien eine eigentümliche Bedeutung zuerken- 
‚nen muß, so ist die ergänzende Aussage dazu, daß diese italienische 
‘Figur isoliert auftritt und in allen Verbindungen als etwas mehr 
oder weniger Selbständiges sich behauptet. Jeder plastische Stil ist 
ein isolierender Stil. Alles’ scheidet sich reinlich: Form von Form, 
Figur von Figur, und auch weiterhin das Figürliche vom landschaft- 
lichen Hintergrund oder vom architektonischen Raum. Sobald die 
plastische Durchfühlung einsetzt, hören die engen Reihungen und 
Verknüpfungen auf, die das Auge vom Einzelstück abziehen (und 


1) Alberti, della pittura Ill.: ne sarä parte alcuna della quale non sappi suo officio e 
sua misura. 
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die auch der italienischen Gotik nicht fremd sind), und es präsen- 
tiert sich wie in der Architektur so auch in der Bildnerei jede Form 
als selbständige unabhängige Größe. 

Darauf hauptsächlich beruht jene befreiende Wirkung, die der 
Nordländer in Italien erfährt. Schon der flüchtigste Vergleich muß 
einem zum Bewußtsein bringen, wie wenig freie Figur es bei uns 
gibt, wie (ganz abgesehen von der Art der Durchbildung) alles 
irgendwie angelehnt, verflochten, kurzum in einen größeren Zusam- 
menhang eingebunden ist, aus dem es — auch nur in Gedanken — 
nicht herausgelöst werden könnte. 

Die italienische Nische mit der Figur, die sich so vollkommen 
unabhängig darin bewest, und die nordische Baldachin- und Pfeiler- 
figur, die nie ganz aus eigner Kraft leben zu können scheint, be- 
zeichnen den Gegensatz in aller Deutlichkeit. Der Norden hat gar 
keine Eile gehabt, diese „gotischen“ Bindungen abzustreifen (hat er 
es je ganz getan?), während das Verhältnis im Süden von Anfang an 
ein lockereres ist. Und wo bleiben die Freifiguren? Offenbar hat das 
plastische Bedürfnis des Nordens an den Figurenreihen der dunklen 
Altarschreine lange ein vollkommenes Genüge gefunden. Man lok!\Y 
kert die enge Verflechtung, das Einzelmotiv bekommt einen stär- “ 
kern Akzent, aber wir fühlen, wie schwer man sich von der Vorstel- 
lung getrennt hat, daß der Schrein nicht nur als schützende Hülle, 
sondern überhaupt als Lebensraum eine Notwendigkeit für die Fi- 
guren bedeute. Und wenn dann doch da und dort die freisilhouet- 
tierte Gestalt im italienischen Sinn auftaucht, so scheint ein geheim- 
nisvoller Zauber entwichen zu sein. 

In Italien ist das Gnadenbild eine Komposition von Figuren, wo 
bei jeder einzelnen das plastische Motiv vernehmlich durchschlägt 
und bei sehr vielenFiguren ist die conversazione profana der „Schule 
von Athen“ nichts anderes als eine höchst kunstvolle Einheit von 
Personen und Gruppen, die doch alle isolierbare Werte bleiben. Der 
Zusammenhang mit dem Raum aber ist kein anderer als der Zusam- 
menhang zwischenFigur undNische: harmonisch zusammenklingend 
bleibt doch jede Bildkomponente etwas für sich und man kann sich 
gut denken, wie eine solche Architektur als Bühne zuerst allein ge- 
zeichnet und nachher mit Figur besetzt worden ist. In der ganz 
anders gearteten Vorstellung der Deutschen bildet Raum und Figur 
einen Komplex, der nicht auseinandergenommen werden kann, so 


Y 


Wölfflin, Italien : 3 
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wenig wie es für sie natürlicherweise eine Figur gibt, die erst nackt 
gezeichnet und dann bekleidet wird. 

Man spürt deutlich, wo dann die italienische Disziplin einsetzt. 
Die plastisch-klaren, für sich gesehenen und für sich konstruierten 
Bühnenräume bedeuten aber eine große Gefahr für die Naivität der 
deutschen Vorstellung, wo alles auf ein Zusammenempfinden von 
Raum und Inhalt ankommt, daß die Elemente, auch wenn sie jedes 
für sich ganz klar durchgebildet sind, doch untrennbar erscheinen. 
Auf solche Phantasieeigentümlichkeiten geht es zurück, daß ein 
Hieronymus im Gehäuse bei uns möglich geworden ist, für Italien 
aber unmöglich bleibt. Welches Einssein von Figur und Atmosphäre! 
Der Heilige wie eine Spinne in einem Netz von Linien und Lichtern, 
auf das er in seiner Existenz ebenso angewiesen ist wie das Netz 
auf ihn. 


3: 
Deutsche Bildkunst 


1. Auch im Norden steht das 16. Jahrhundert unter plastischem 
Vorzeichen. Die menschliche Figur wird gewichtiger, im wörtlichen 
und im übertragenen Sinn. Das Volumen wird stärker empfunden, 
der Körper nach Bau und Ponderation durchgefühlt. Das Nackte 
erscheint. Auf einmal treten uns Menschen entgegen, die in ihrem 
Leib ihrer selbst bewußt geworden sind. Wenn der Adam des Rie- 
menschneider seine Nacktheit noch wie ein fremdes Kleid trägt, so 
scheint jetzt der Mensch recht eigentlich erst in seinen Körper hin- 
eingewachsen zu sein. 

Aber so natürlich es uns vorkommen mag, daß die darstellende 
Kunst von der einzelnen Figur ihren Ausgang nehme und so sehr 
etwa das Beispiel Dürers einer solchen Auffassung recht zu geben 

cheint, so lehrt doch der Augenschein, daß der Norden es anders 
chain hat. Nicht die Figur an sich ist das Primäre, sondern der 
Figurenkomplex, die Gestalt im Zusammenhang mit der Umgebung 
bestimmt die Vorstellung und es dauert lange, bis das einzelne Kör- 
permotiv im italienischen Sinn eine Bedeutung erlangen kann, fast 
solange, bis die Renaissance für Deutschland überhaupt vorbei ist. 
Im Dom von Augsburg findet sich als Grabplatte des Bischofs 
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Grabplatte des 
Bischofs H. v. 


Lichtenau 
10. Nach 1505 
Hans Beierlein (Augsburg,Dom) 


H. v. Lichtenau eine Darstellung des Ölbergs”. Der Künstler, Hans 
Beierlein, gehört nicht zu den führenden Männern, aber seine Arbeit 
hat auch nichts Rückständiges. Man kann gut an ihr den mittleren 
Stand des deutschen Formgefühls vom Anfang des 16. Jahrhunderts 
ablesen. Wir sehen Christus gegen Felsen knien. Darunter der 
Bischof, empfohlen vom heiligen Andreas mit dem Diagonalkreuz. 
Links über dem bischöflichen Wappen Petrus und Jakobus, im 
Rücken Christi Johannes und im Hintergrund der Zug der Häscher. 
Im Bogenabschluß Wolken und Engelchen, die das Kreuz hal- 
ten, und dann rahmend, zusammenfassend Prophetenfiguren in den 
Zwickeln. So ungefähr hätte die Sachbeschreibung zu lauten. In 


3* 


UNE http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/woelfflin1931/0051 


HEIDELBERG 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


® 


The Getty 


36 ITALIEN UND WIR 


Wirklichkeit sieht das Auge zunächst etwas ganz anderes, nämlich 
eine wellenartig bewegte Fläche, wo mit größerer oder geringerer 
Deutlichkeit da und dort ein gegenständlich Einzelnes sichtbar 
\wird. Im Vordergrund der künstlerischen Fragestellung steht nicht 

“die plastisch-klare Durchbildung der Figuren, sondern die „male- 
rische“ Bewegung im Zusammenhang der engineinander geschobe- 
nen Körper, der landschaftlichen Szenerie und der rahmenden Eck- 
stücke. Die Gewänder mit ihrem reichen Faltenbruch sind dabei von 
sroßerBedeutung. Man hat die nordischeDraperie nicht verstanden, 
wenn man sie nicht in ihrer Funktion als Bewegungsleiter begriffen 
hat. Der moderne Betrachter mag Grund haben, sich über man- 
gelhafte Deutlichkeit zu beklagen. Vermutlich sind die Augen da- 
mals anders trainiert gewesen, aber man hat auch grundsätzlich 
etwas anderes zu sehen verlangt. 

Nichts lehrreicher als die zeitgenössische Umzeichnung eines pla- 
stischen Bildwerks wie wir sie in dem Basler Blatt des alten Holbein 
nach dem Mörlin-Epitaph (Augsburg, Domkreuzgang)* haben und 
wo wir die formverflechtende Auffassung durchaus als typisch 
nehmen dürfen, wenn auch wohl nicht jeder Zeichner im Grad so 
hoch gegangen wäre. 

Wenn dann die großen Meister des 16. Jahrhunderts eine bestimm- 
tere Fassung des plastischen Inhaltes verlangen, so heißt das nicht, 
daß dieses „malerische“ Sehen zum Absterben gebracht werden muß: 
es entwickelt sich weiter, aber es ergänzt sich zugleich mit seinem 
Gegensatz und darin liegt die deutsche Sonderart. Die großten Stil- 
gegensätze wie Peter Vischers Klassizismus und die Wirrungen des 
Breisacher Altars gedeihen nebeneinander, in der Mitte aber steht 
die Kunst eines Backolen mit seiner großartig klaren Plastizität, die 
sich im mächtigen Wosgenschlag einer allgemeinen Formenbrandung 
zu behaupten weiß. 

Und auf dem Boden der Zehn? ist es nicht anders. Wenn der 
Holzschnittstil von Dürers Apokalypse mit jener Plastik zusam- 
mengenommen werden muß, die das Relief wie ein aufgepilügtes 
Feld behandelt — und in Nürnberg liegt der Vergleich mit Veit 
Stoß und dem jüngeren Adam Krafft am nächsten —, so entwickelt 

„sich die Darstellung bei Dürer allerdings mehr und mehr ins Pla- 
“ stisch-Bestimmte, aber ohne den Untergrund der Formverflechtung 
zu verlieren. Was das heißt, kann man an den ganz abgeklärten 
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11. Hans Holbein d. Ä., Zeichnung nach dem Mörlin-Epitaph im Augsburger Dom- 
kreuzgang (Basel, Kunstsammlung) 


Holzschnitten seines klassischen Stils demonstrieren, wo das Male- 
rische doch überall als gleichbleibender Unterton mitklingt, es ge- 
nügt aber auch der Hinweis auf eine einzige Zeichnung wie 'das 
Bildnis der Mutter von 1514. Auf der Höhe plastischer Formbeherr- 
schung entstanden, bleibt das Blatt jeder Vergleichbarkeit mit Ita- 
lienischem entrückt, weil Form mit Form sich verflicht und die 
Linien schlangengleich, wie die Rippen eines spätgotischen Gewöl- 
bes, sich winden. 

Und doch bezeichnet Dürer innerhalb der deutschen Kunst nicht 
den malerischen, sondern den plastischen Pol. 


UNE http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/woelfflin1931/0053 


HEIDELBERG 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


= 
= 
a The Getty 


® 


38 ITALIEN UND WIR 


12. Adam Krafit, Pergenstörffersches Gedächtnisrelief. Um 1498 
(Nürnberg, Frauenkirche) 


2. Als Bedingung jener eigentümlichen selbständig-unselbständigen 
Wirkung der Gestalt in Deutschland ist zuerst das Verhältnis von 
Bild und Rahmen ins Auge zu fassen. 

Jedermann kennt die wundervollen Figuren Riemenschneiders von 
1493, Adam und Eva, von der Würzburger Marienkapelle, jetzt im 
dortigen Luitpoldmuseum. Sie gehören zum kostbarsten Besitz der 
deutschen Kunst, aber ihre originale Wirkung ist dahin, seitdem sie 

.aus ihrem ‘architektonischen Rahmen herausgenommen sind. Das 
Portal flankierend standen sie mit ihren Konsolen ursprünglich 
unter hohen Baldachinen und Riemenschneider selbst hat diese Bal- 
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dachine gearbeitet. Solche architektonischen Krönungen bedeuten 
nun aber eben nicht einen Schmuck, den man auch weglassen kann, 
sondern sie gehören als etwas ganz Wesentliches zur Figur: die 
Figur ist nicht vollständig ohne ihren Baldachin. Diese zu Häupten 
schwebende Hochform entzündet erst die Flamme der Bewegung, 
die nach oben züngelt. Entblößt von diesem Akzent sinkt die Ge- 
stalt in sich zusammen oder, wenn das zu viel gesagt ist, sie be- 
kommt eben jenes Fröstelnde, Schwächliche, das in diesem Maße 
gewiß nicht zur Absicht des Künstlers gehört hat. (In die Gesamt- 
wirkung ist natürlich auch die Konsole miteinbezogen und man 
sieht sofort, daß gewisse Formen wie die jetzt etwas aufdringliche 
Schamblattpflanzung in der Mitte der Figuren nur dazu dienten, die 
malerische Bewegung der reichen Fußform zum Baldachin überzu- 
leiten.) Vgl. Abbildungen Seite 74. 

Es ist ein Zufall, daß wir hier so gut über die ursprüngliche Anlage 
unterrichtet sind. Bei wie vielen Figuren aber, die jetzt unverständ- 
lich in den Museen herumstehen, wären ähnliche Ergänzungen zu 
machen! Das Gefühl für die originalen Ensemblewirkungen hat sich 
fast ganz verloren. Auch in den Abbildungen wird mit einseitigem 
Interesse das Figürliche aus dem Zusammenhang herausgebrochen, 
selbst wo das alte Ganze noch vorhanden ist. Es würde zwar heute 
nicht mehr vorkommen, daß das Pergenstörffersche Gedächtnis- 
relief des Adam Krafft (Nürnberg, Frauenkirche)" mit der stehenden 
Maria und den krönenden Engeln, eine Komposition, die in dem 
Schwung des abschließenden Baldachins eine wahrhaft hymnische 
Steigerung gewinnt, daß ein solches Werk unter Beseitigung alles 
Rahmenwerks, als ob es nur auf die Figuren ankäme, abgebildet 
wird‘). Allein diese Zeiten liegen doch nicht allzuweit zurück und 
noch in neueren Tafelwerken merkt man deutlich, daß das Auge 
eigentlich nur auf die Figur eingestellt ist. 

Nun ist es wohl wahr, daß die Verselbständigung der Figur im Zug 
der Zeit liegt. Die Apostel am Vischerschen Sebaldusgrab stehen 
schon freier unter ihren Baldachinen und die ganze Generation 
denkt anders über den Zusammenhang mit der rahmenden Archi- 
tektur. Aber das traditionelle Hauptthema der Plastik, der Figuren- 
schrein auf dem Altar, behauptet seine Geltung: die Bindungen lok- 


1) Bode, Geschichte der deutschen Plastik, 1886. Ebendaein Holzschnitt nach Riemen- 
schneiders Abendmahl in Rothenburg, ohne Rahmung und Hintergrund. 
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kern sich etwas, die einzelne Gestalt gewinnt eine selbständigere 
Bedeutung, aber sie bleibt noch immer mehr oder weniger der Reihe 
eingeflochten und eingesponnen in das tektonisch-vegetabilische 
Gehäuse des Schreins. Offenbar hat man gerade darin eine eigen- 
artige Idealität empfunden. Ob die Heiligen wie in Efeu- und Rosen- 
lauben zu sitzen scheinen oder ob sie, in engen Rinnen stehend, 
von einer mächtigen Gesamtströmung getragen sind, die in dem 
hoch emporgetriebenen „Gespreng“ gipfelt, immer ergibt sich eine 
Wirkung von überfigürlicher Art. Erst indem die Welle der archi- 
tektonisch-dekorativen Form sie hochnimmt, werden die Gestalten 
ganz zu dem, was sie sein sollen. Der Schrein ist ihnen nicht nur 
eine wirksame Folie (auch im malerischen Sinne durch das Dunkel 
in der Tiefe): er hebt sie über sich selbst hinaus. Sie bekommen 
ihren Odem durch’ etwas, was nicht mehr sie selbst sind. 

Leinberger fühlt darin nicht anders als Riemenschneider und die 
plastischen Figuren des Isenheimer Altars, so hochbedeutend sie an 
sich sind, dürfen doch aus dem Zusammenhang nicht gelöst werden 
ohne Wesentliches zu verlieren. Von einer italienischen Nischen- 
figur der Renaissance kann man das gleiche nicht behaupten. 

Die Vorstellung von der Figur, die nur in einem größeren Formzu- 
sammenhang leben kann, ist im Norden schwer zu entwurzeln ge- 
wesen. Nur mühsam und allmählich gewinnt die Freifigur Boden 
und doch lag darin die Voraussetzung für die Ausbildung der rein- 
plastischen Werte. Es ist aber eigentümlich: sobald man unter dem 
Eindruck italienischer Muster radikaler vorgehn zu müssen glaubte, 
stellt sich alsbald auch die Stimmung einer gewissen Leere ein. Wie- 
viel kälter wirkt das italienisch-bedinste Grabmal des Kurfürsten 
Friedrich von Sachsen von Peter Vischer d. J. (Wittenberg, 1527) in 
seiner statuarischen Geschlossenheit gegenüber dem „gotischen“ 
Grab, das der Vater für den Erzbischof Ernst in Magdeburg gemacht 
hatte (1495), wo die Bewegung der Figur im Beiwerk sich fortsetzt 
und wo man unter der Wirkung eines ideal gesteigerten Lebens gar 
nicht zur Besinnung kommen soll, was davon auf die Figur allein 
zurückgeht. (Das italienische Gegenbeispiel läge in der fast gleich- 
zeitig entstandenen liegenden Grabfigur Sixtus’ V. in S. Peter, von 
Pollaiuolo.) 

Übrigens gibt es auch für die Malerei ein verwandtes Problem. 
Was uns so selbstverständlich vorkommt, der Begriff der in sich be- 
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13. Talheimer Altar (Stuttgart, Schloßmuseum). Ulmer Schule, gegen 1510. 


Einheit von Figuren und Rahmung. Gleichartıge Bewegung in Gefält und Baldachin. 
Die mittlere Überhöhung für die Marienfigur unentbehrlich. Zur Einbeziehung der 
seitlichen Baldachine in eine Gesamtform vgl. das dritte Kapitel. 


HEIDELBERG 
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srenzten Bildtafel, ist für die deutsche Kunst erst allmählich gewon- 
nen worden. Die Galerien geben da nicht ganz zuverlässige Aus- 
kunft. Abgesehen von dem Auseinandernehmen von Bildersyste- 
men, die als Gesamteindruck beurteilt sein wollen, wie es bei den 
großen Altarwerken der Fall ist, ist am einzelnen Bild viel altes 
Maßwerk entfernt worden und die Stücke haben neue Rahmen be- 
kommen. Es macht einen Unterschied, ob die Tafel von vornherein 
ihren bestimmten Flächenwert gehabt habe, d. h. eine in sich ge- 
schlossene Größe gewesen sei oder nicht. In vielen Fällen kann man 
nachweisen und in anderen ahnt man, daß dies in der T'at nicht der 
Fall war. Die Bilder des Marienlebens in München z. B., vom soge- 
nannten „Meister des Marienlebens“, haben Maßwerk gehabt und 
gewinnen außerordentlich, wenn man die Ecken wieder füllt: die 
Komposition rechnet damit. Und das ist nicht eine schlechte Ge- . 
wohnheit der Primitiven gewesen: in Dürers Allerheiligenbild sind 
diese Zwickelfüllungen wieder da und in ganz großem Maßstab auf 
Baldungs Hochaltar in Freiburg i. Br.” Die Frage dreht sich nicht 
darum, ob die Maler eine rechteckige Tafel vor Augen hatten oder 
eine Tafel mit abgerundetem oberen Abschluß, sondern darum, ob 
das Bild jenes Zwickelornament brauche oder nicht. Es scheint 
uns zweifellos, daß sich der Eindruck stark ernüchtert, wenn es 
fehlt. So ungewohnt uns eine Bildvorstellung sein mag, wo derart 
Bild und Rahmung ineinanderspielen, so bleibt es doch eine Tat- 
sache, daß die große Kunst des 16. Jahrhunderts sie anerkannt hat, 
was nicht ausschließt, daß daneben die in sich begrenzte Tafel auch 
vorkommt und daß für gewisse Maler das überkommene Maßwerk 
bereits eine Verlegenheit zu werden begann. 


3. Nicht nur Lionardos Abendmahl, sondern auch ältere Räume 
schon des Quattrocento haben jenen Charakter des Haarscharf- 
Begrenzten, des genau Meßbaren, demgegenüber nordische Inte- 
rieurs immer mehr oder weniger unfaßbar erscheinen werden. Aber 
wenn hier die Grenzen unbetont bleiben, so ist das nur die Begleit- 
eigenschaft zu einem alles umfassenden Bewegungseindruck, der 
Art, daß die Räumlichkeit mit allem, was sie an lebendem und 
totem Inhalt umschließt, eine eigentümliche Verbindung eingeht. 
Raum und Figur sind nicht zwei getrennte Dinge, sondern wirken 
wie etwas Einheitliches. Und dieser Zusammenhang bleibt auch, 
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14. Hans Baldung, Hochaltar des Münsters in Freiburg i. Br. 1512—16 


Das Bild wird erst im Rahmen vollständig. Ohne sachlich die Malerei fortzuführen, 
nimmt der Rahmen doch die Bewegung des Bildes auf.. Im übrigen rechnet die Kompo- 
sition mit den Ergänzungskontrasten der Flügel (dicht gedrängte, stehende Apostel). 
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15. A. Dürer, Maria mit Heiligen. Zeichnung von 1511 (Albertina). 


Figuren und Architektur verschärft sich durch die 
ge Orientierung 


des Raumes. 


starke perspektivische Verkleinerung der Maria und durch die schrä 


Das eigentümliche Verhältnis von 
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Anbetung 

im Stall 
(München, Alte 
Pinakothek). 
1520 


16. Hans Baldung 


als das 16. Jahrhundert mit geschärften plastischen Bedürfnissen 
den Raum im geometrischen Sinne zu präzisieren unternimmt. Es 
ist gewiß kein besonders vorteilhaft gewähltes Beispiel, wenn wir 
zum Beweis dieser Behauptung eine italienisch-bedingte Zeichnung 
Dürers aus seiner mittleren Periode bringen: die Maria mit Heiligen 
in geschlossener gewölbter Halle (1511)*, aber so offenbar die Ab- 
hängigkeit von venezianischen Gnadenbildern hier ist — die Art, 
wie die Figuren nicht in einen fertigen Raum hineingestellt sind, 
sondern mit dem Raum zusammengehen wie ein Muscheltier mit 
seiner Schale, das ist ganz unitalienisch. 

Und so ist es in erhöhtem Maße bei Grünewalds Verkündigungs- 
bild am Isenheimer Altar. Ohne daß man sagen könnte, die Kapelle 
habe etwas Unwirkliches oder auch nur Undeutliches, slaubt man 
ein atmendes lebendiges Geschöpf vor sich zu haben, dessen Puls- 
schlag der gleiche ist wie der Pulsschlag der Figuren. Das aber be- 
deutet natürlich etwas anderes als das harmonische Verhältnis einer 
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in sich geschlossenen italienischen Architektur zu statuarisch in sich 
geschlossenen Figuren. 

Denkt man gar an ein Bild wie Dürers Hieronymus im Gehäus, wo 
.das Licht zum eigentlich handelnden Faktor geworden ist, so ist es 
offenbar erst recht jene Gesamtbewegung, die die eigentümliche 
Stimmung bedingt. Nichts Unbestimmtes; kein Wogen von Hell und 
Dunkel wie später bei Rembrandt; alle Formen sind klar begrenzt, 
aber wie Gegenständliches und Nicht-Gegenständliches, wie Licht- 
und Schattenfiguren in einheitlicher Bewegung sich zusammenfin- 
den, das ergibt für den Heiligen eine Atmosphäre, zu der auf ita- 
lienischem Boden keine Analogien mehr vorhanden sind. 

Um desselben Bewegungscharakters willen haben die Deutschen 
die Ruine geliebt. Man muß es bei Baldung“ oder Altdorfer gesehen 
haben, wie sie die heilige Familie im verfallenden Gemäuer bergen, 
wo die sachliche Gestalt wenig mehr bedeutet und die unsachlich- 
zufällige das Wort hat: die Formen kommen dann in einen unge- 
ahnten Zusammenhang und es entsteht zwischen ihnen ein geheim- 
nisvolles Raunen; märchenhaft. Für Dürers Plastizität ist es bezeich- 
nend, daß er diesen Motiven nur wenig Spielraum gewährt hat. 
Seine Architekturen, auch wenn sie „romantisch“ sein wollen, nei- 
gen alle mehr zur begrenzten Form und was er am Paumgärtner- 
altar bringt, ist eigentlich steif. Die Italiener aber kennen die Rui- 
nenpoesie sozusagen gar nicht. Es gibt bei ihnen wohl auch Ruinen, 

“ aber das heißt dann nichts anderes als daß eine Säule abgebrochen 
ist oder daß der Mauer ein Stück fehlt. Das Gegenständlich-Geson- 
derte behauptet sich im Eindruck. 

Von der Ruine zur freien Landschaft ist nur ein Schritt und der 
Gegensatz bleibt der gleiche! Das deutsche Landschaftsgefühl unter- 
scheidet sich vom italienischen durch das innigere Erleben des Ge- 
samtzusammenhangs. Nicht als ob dieser drüben fehlen würde, aber 
er ist von anderer Art, mehr ein Nebeneinander als ein Ineinander. 
In der nordischen Landschaft sind Wolken und Erde, Baum und 
Busch, der Hügel und seine Krönung in ein alles einheitlich durch- 
dringendes Lebens- oder Bewegungsgefühl eingeschmolzen, wofür 
Altdorfersche oder Hubersche Bilder ausreichend Zeugnis ablegen 
können. Aber selbst eine Einzelschilderung wie Dürers „Rasen- 
stück“ ist nur aus dieser landschaftlichen Stimmung zu verstehen: 
geordnet und gesondert, wie Dürer nach seiner persönlichen Weise 
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17. H. Burgkmair, Zeichnung für ein Gemälde (Berlin). 1505 


die Gewächse gibt, scheinen sie doch miteinander zu flüstern. Das % 


Ineinander der Existenzen ist das Wesentliche, die Empfindung für 


. das Leben einer unbegrenzten Formengesamtheit. 


Die nordische Veranlagung zu einer solchen Auffassung wird schon 
offensichtlich in der eigentümlichen Verbindung der menschlichen 
Figur mit der Landschaft. Einleitend ist das Beispiel eines .Ölberg- 
reliefs angezogen worden, wo Figuren und Szenerie in einer einheit- 
lichen Flächenbewegung aufgegangen sind, die der Deutlichkeit der 
Erscheinung nicht eben förderlich war. Wir können hier fortfahren 
mit einem Stück im fortgeschrittenen Stil des 16. Jahrhunderts, wo 
das gleiche Thema zu höherer figürlicher Klarheit gesteigert wor- 
den ist: eine Zeichnung Burgkmairs für ein Gemälde”. Niemand wird 
verkennen, wie sehr das Bildprinzip im Grunde dasselbe geblieben 
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ist. Noch jetzt ist so ein Ölberg ein Ganzes, wo nicht die figuralen 
Motive dominieren, sondern wo Figürliches und Landschaftliches 
unlösbar ineinander verflochten sind. 

Das Prinzip kann sich lockern, verschwinden aber wird es nicht, 
solange die nationale Tradition anhält. 


4. Viel mehr noch als man es anzunehmen pflest, muß Dürers 
Adam-und-Eva-Blatt von 1504* meteorartig fremd auf seine Zeit ge- 
wirkt haben. Die italienischen Bewegungsmotive sind hier nicht das 

% Interessanteste, aber daß die Gestalten so ganz in sich begrenzt sind, 
als unabhängige geschlossene Existenzen ihr Gesetz in sich selbst 
tragen, darin lag für den Norden eine neue Weltmöglichkeit. Wenn 
man von den gotischen Kirchen her nur Formen kannte, wo alles 
sich ineinanderschob, keine Fläche, kein Pfeiler, keine Figur etwas 
wirklich Selbständiges bedeutete, so öffnete sich hier der. Ausblick 
auf einen ganz anderen Begriff von Kunst und eine ganz andere 
Auffassung der Schöpfung: die freie selbstbewußte Gestalt, die 
ihren Wert in sich besitzt und in ihrer Form sich selbst offenbart. 

Wir wissen, caß Italien hier vorbildlich gewesen ist. Wichtig aber 
ist nicht der Italianismus dieses Blattes als vereinzeltes Studien- 

Keu sondern die Tatsache, daß eine große Welle von plastischer 
Empfindung damals auch im Norden sich hebt. Dürer hätte die 
italienische Form gar nicht sehen können, wenn er nicht eine irgend- 
wie verwandte Einstellung von sich aus mitgebracht hätte. Das 
Schulmäßige, das jenem Stich von 1504 noch anhaftet, verliert sich 
dann auch mehr und mehr und wenn das Thema des menschlichen 
Gewächses an Cranach und Baldung weitergeht, so entfernen sich 
diese noch mehr von italienischer Art und der Zusammenhang mit 
der Auffassung des 15. Jahrhunderts wird erkennbar. Diese Auf- 

fassung aber war der begrenzten Form entgegengesetzt. 

Was damit gemeint ist, läßt sich gut an einer Figur wie dem Schon- 
gauerschen Sebastian zeigen”. Hier ist der Körper mit dem Baum, so 
zusammengeflochten, daß er wie ausgefranst aussieht. Man bleibt 
zwar nicht im Zweifel, was Körper und was Baum ist, aber doch 
wäre es schwer, den einen vom andern zu lösen und der plastische 
Gehalt des Körpers kommt nur schwach zur Geltung in dem allge- 
meinen Formkomplex von Körper, Astwerk und wehendem Lenden- . 
tuch. Es fehlt die gesammelte Körperempfindung, die jeden italieni- 
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18. 


M. Schongauer = Sebastian 


schen Sebastian stark macht und den Gedanken gar nicht aufkom- 
men läßt, ihn mit irgendeiner begleitenden Form zusammen aufzu- 
fassen, während bei uns, in Malerei und Plastik, das Körpermotiv 
so leicht in Akzessorisches verläuft. 

Mit diesem Gefühl für das Begrenzt-Unbegrenzte als einer psycho- 
logischen Grundtatsache muß man auch noch im 16. Jahrhundert 
rechnen. Es gibt Aktzeichnungen von Baldung mit mächtig flattern- 
den Tuchfahnen, die trotz betonter Körperlichkeit durchaus auf 
der Linie des Schongauerschen Sebastian liegen. Es steht nicht ein 
Körper da, um den ein Tuch weht, sondern es verströmt ein Teil 
der plastischen Form in den Mantel. (Was für ein mächtiger und 
unentbehrlicher Helfer ist überhaupt der Wind in der deutschen 
Kunst gewesen!). Und vergleicht man den Grünewaldschen Seba- 
stian vom Isenheimer Altar, so besteht auch da noch eine grund- 
sätzliche Verwandtschaft mit Schongauer. Er ist zwar durchaus er- 
füllt von einer neuen Körperempfindung und die Bewegung ist 


Wölfflin, Italien 2 
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reich an Richtungswechsel, aber es ist verlorene Mühe nach ita- 
lienischen Äquivalenten zu fragen (Michelangelos Christus mit dem 
Kreuz ist genannt worden), denn die Grundlage ist eben keine rein 
plastische. Die Figur lebt nicht ganz aus sich selbst, sondern der 
schleifende Mantel ist ein integrierender Teil der Gestalt. 

Daher erklärt sich auch, daß im Auferstehungsbild Grünewalds der 
Körper Christi vor einer plastischen Kontrolle vollkommen versagt: 
die körperliche Einfühlung und Durchfühlung fehlt und die Wirkung 
ist der Gesamterscheinung des Emporfahrenden und der Tücher, 
die er nachschleppt, und allem, was weiter damit zusammenhängt, 
zugeschoben. Dürer hat das abgelehnt und als bloßen „Brauch“ ver- 
urteilt, allein der volkstümliche Geschmack ist hier jedenfalls ganz 

ut auf seine Rechnung gekommen. 

A Daß dem16. Jahrhundert auch bei uns die Vorstellung des plastisch- 
rein begriffenen Körpers nicht fehlt, ist, wenn nicht ausschließlich, 
so doch zu großem Teil das Verdienst Dürers gewesen. Aber merk- 
würdig: wo sich die deutsche Kunst zur Darstellung der Gestalt an 
sich entschlossen hat, da schiebt sich immer leicht der Bewegungs- 
eindruck vor den Eindruck des bloßen Seins. Es sind dann keine 
begleitenden Fremdkörper, die eine reine Wirkung der Gestalt 
nicht aufkommen lassen, aber das Schauspiel der großen Schwünge 
und Gegenschwünge in der Zeichnung verschlinst doch ein 
gut Stück des Interesses an Maß und Bau und -Ponderation des 
Körpers. 

Auch bei uns lebt ein Verlangen, aus dem Bewegt-Unbegrenzten 
zur reinen Gestalt zu gelangen, aber wir können den Urgrund des 
Plastisch-Unreinen, des Plastisch-Unfaßbaren nicht preisgeben; er 
ist nicht ein zu Überwindendes für uns, sondern bleibt der mütter- 
liche Boden, aus dem stellenweise die reine Form sich erhebt, und 
eine Welt, wo alles gleichmäßig auf plastische Gestalt abgeklärt 
wäre, ist uns auf die Länge unerträglich. 

Und selbst für Dürer, diesen strengsten unter den deutschen Kör- 
perbildnern, konnte die menschliche Gestalt natürlich nie das sein, 
was sie den Italienern war: das Gefäß, in dem der ganze Inhalt der 
Welt sich sammelte. Sie war ihm nur eine Form von Leben, wenn 
auch die bedeutsamste. 

Der wahre Mensch für den Norden ist aber der bekleidete, nicht 
der nackte Mensch. Auch die Italiener haben mit dem Falten- 
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19. Hans Leinberger, Der heilige Jakobus. Gegen 1520 
(München, Bayer. Nationalmuseum) 


Man vergleiche damit den sitzenden Markus des Fra Bartolommeo (Abb.8) aus dem 
gleichen Jahrzehnt. Dort sind es die großen plastischen Motive, die den Eindruck be- 
stimmen, hier, bei geringerer Differenzierung der Glieder, der Formenaufruhr im Ganzen. 


4* 
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xwurf der Gestalt Nachdruck, Fülle, Anmut, Erhabenheit zu geben 
gewußt, von Anfang an aber fühlt man dort den Körper als Träger 
des Gewandes. Bei den Deutschen kann das Gewand zum voll- 
kommnen Selbstwert werden. In den plätschernden Faltenmassen 
einer Schongauerschen Maria, die da im Garten sitzt, liest ein 
Hauptteil der Stimmung und niemandem würde es einfallen, das 
körperliche Substrat darunter feststellen zu wollen. Auch im 
16. Jahrhundert, wo strengere Forderungen an das objektiv-ver- 
ständliche Verhältnis von Körper und Gewand gemacht werden, 
wird die plastische Klarheit doch nie zur allgemein verbindlichen 
Regel und das Unklare behält bis zu einem gewissen Grade noch 
immer Sitz und Stimme neben dem Klaren. Der prachtvolle Schwall 
einer Leinbergerschen Draperie* läßt den Körper nicht unbestimmt, 
aber man darf weder nach der Form des Mantels noch nach der 
Mechanik seines Faltenwurfs fragen und Dürer, dessen plastischer 

a doch der geweckteste gewesen ist, hat kein Bedenken gehabt, 
selbst bei einer so monumentalen Figur wie dem Paulus des Vierapo- 
stel-Bildes den Körper ganz dem Gewand unterzuordnen: es ist 
nur der Mantel, der spricht. Immerhin kann man sich einen Körper 
in diese mächtige Hülle hineinprojizieren. In anderen Fällen ist das _ 
nicht möglich. Die Ritterfiguren Peter Vischers in Innsbruck, die 
bekanntesten Freifiguren der deutschen Kunst des 16. Jahrhun- 
derts, nennt ein Biograph Vischers (Meller) „lebendig gewordene 
Rüstungen“, weil es hier schlechterdings unmöglich ist, mit dem 
Panzer einen organischen Körper in Einklang zu bringen. Und wenn 
das in der klassischen Plastik erlaubt ist, was soll man von der 
bloßen Zeichnung erwarten, die immer das Recht auf größere Irrea- 
lität in Anspruch nehmen durfte? — Wenn man sie plastisch-ernst 
nähme, müßte man die holzgeschnittene Apostelfolge Baldungs als 
verwachsene Körper kritisieren. Und es sind doch Gestalten voll 
Kraft und Feuer. Aber die Kraft und das Feuer steckt in der Gebärde 
eines Formganzen, das sich nicht in seine Komponenten — Körper 
und Kleid — auflösen läßt. Und eben darum ist es von nebensäch- 
licher Bedeutung, wie weit die Naturform gewahrt ist. 


5. In seiner Jugend hat Dürer ein paar weiche Kissen gezeichnet, 
wo die Falten, trotzdem alles ganz präzis gefaßt ist, sich vor unsern ° 
Augen zu verändern scheinen. Man kann sagen, das seien Spiele des 
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Jünglings gewesen, allein die Sache 
ist sehr ernst gemeint und eine cha- 
 rakteristische Äußerung deutschen 
Formgefühls, wo es schwer sein 
möchte italienische Parallelen auf- 
zutreiben. Und wenn später der 
Mann mit völliger Hingabe an den 
plastischen Tatbestand seine Stu- 
dien nach Gewändern und Körper- 
teilen macht, so ist die Einstellung 
noch immer die gleiche. Worin die 
Zeichnungen für den Helleraltar 
, ‚trotz allem von italienischen Zeich- 
‚nungen sich grundsätzlich unter- 
scheiden, ist eben jener Zusatz von 
Bewegungsschein oder vielmehr 
jene Überzeugung, daß ein Wesent- 
liches darin liege, wieFormmit Form 
sich berührt, verknüpft, verschlingt. 
In den scheinbar so starren und stil- 
len Falten eines Apostelmantels 
zuckt es wie nicht in den flatternd- 
sten italienischen Draperien und die 
Art wie die Zehen eines Fußes sich 
ineinander verknäueln (bei objektiv 
völlig fixierter Form) übtaufden Be- 
schauer eine Bewegungssuggestion 
aus, die ein Italiener nie gesucht 
hätte. 

Das hat die wichtigsten Konse- 
quenzen für die Auffassung der or- 
ganischenForminKopfundKörper, 
Der plastische Charakter des italie- 
nischen Körpers ist nicht zu lösen 20. L. Cranach d. A, Adam 1528 
von der klaren Sonderung der Teile (Florenz, Uffizien) 
und im Kopf ist es ebenfalls das 
scharfgetrennte Nebeneinander der Formen, wie sich Auge und Wange 
und Nase bestimmt gegeneinander absetzen, was wir plastisch nennen. 


> 
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Die deutsche Zeichnung ist im 16. Jahrhundert auf dieses Heraus- 
bilden selbständiger Teile auch ihrerseits eingegangen, aber sie hat 
sich nur bis zu einem gewissen Grad damit befreunden können, weil 
eben eine mächtige Tradition dagegen sprach. Selbst Dürer bleibt 

Xdieser Tradition verhaftet. Verglichen mit italienischen Zeichnun- 
gen sind seine Akte fließender im Zusammenhang der Formen und 
seine Köpfe, so sehr die Einzelteile mit Entschiedenheit sich schei- 
den, behalten eine Verflochtenheit im Ganzen, an der man immer 
den Deutschen erkennt. Die eigentlich volkstümliche Fassung aber 
lernen wir bei Cranach und Baldung kennen. Auch sie machen In- 
terpunktionen und das ergibt einen augenfälligen Unterschied zu 
den interpunktionsloseren Körpern bei Schongauer oder Riemen- 
schneider, aber wie nah verwandt bleibt trotzdem die Adamfigur 
Cranachs von 1528° mit der eine Generation früher entstandenen 
Adamfigur Riemenschneiders*! Hier spürt man die Gleichheit einer 
ununterbrochenen Formentwicklung, während gleichzeitig die pla- 
stisch-sondernde Auffassung in einer Zeichnung wie Dürers Adam 

'Ayon 1504 um so markanter herausspringt. Es war die erste Reaktion 
auf italienische Eindrücke, später hat auch er zwischen Neuem und 
Altem eine andere Gleichung gesucht. 

Was deutsche Formenströmung ist, erlebt man aber wohl am un- 
mittelbarsten bei den Frauenakten Baldungs*. Ohne auf die begrenzte 
Form zu verzichten, läßt er einen das Schauspiel weiblicher Nackt- 
heit doch hauptsächlich als ein mächtiges Wogen erleben. Es han- 
delt sich auch bei ihm um plastische Werte, aber wer denkt ange- 
sichts dieser zwingenden Gesamtbewegung an die Zäsuren? Daß 
dabei nicht die fleischliche Fülle über den Eindruck entscheidet, 
lehrt das Beispiel des späten Cranach, der mit zierlich-dünnen 
Gestalten eine ähnliche und völlig unitalienische Wirkung erzielt. 

Derselbe Cranach mag dann mit dem Prachtkopf des Dr.Scheuring 
(Brüssel)* die volksmäßige deutsche Bildniszeichnung vertreten. Ge- 
wiß ist hier alles plastisch durchempfunden und der Unterschied zu 
jedem Porträt des 15. Jahrhunderts bleibt unverkennbar, aber in 
dem Fließenden der Formbewegung, wie schließlich doch in dem 
Ineinander der schlangenhaften Krümmungen und nicht in einem 
kühlen Nebeneinander das Wesentliche gesucht wird, liest das für 
den Stil Bezeichnende. Es sind Gradunterschiede: Dürer hat die Be- 

An auch, aber die Ansprüche, die er als Plastiker macht, lassen 
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21. L. Cranach d. Ä., Porträt Dr. Scheuring 1529 (Brüssel, Museum) 


dieselbe oft erstarren. Am meisten wird man sie in seinen Zeich- 
nungen finden und vollkommen ist sie da in dem Kopf der Mutter 


von 1514. 
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4. 
Deutsche Baukunst 


Wir haben uns mit der Tatsache abzufinden, daß unsere großen 
Meister, in denen wir das „Neue Leben“ begrüßen, in „spätgoti- 
schen“ Räumen sich wohlgefühlt haben. Wollen wir uns die archi- 
tektonische Atmosphäre vergegenwärtigen, in der die Kunst eines 
Dürer und Peter Vischer, eines Grünewald und Backofen sich ent- 
faltet hat, die Bauten, die damals als die modernen galten, so müs- 
sen wir.an die Nürnberger Mauthalle denken oder das Freiburger 
Kaufhaus, an Rathäuser wie die von Basel und Ensisheim, von 
kirchlichen Beispielen etwa an die Marienkirche in Halle. Und ge- 
rade bei einer solchen Kirche, die doch schon dem dritten Jahrzehnt 
des 16. Jahrhunderts angehört, muß einem der enge Zusammenhang 
zum Bewußtsein kommen, mit dem sie an Bauten anschließt, die 
fünfzig Jahre zurückliegen. Der Chorbau: der Lorenzerkirche in 
Nürnberg ist in der Grundempfindung so verwandt, daß man merkt, 
wie sehr auch ein solcher Raum noch, wenn man ihn auch nicht 
mehr in den gleichen Formen wiederholt hätte, der Gegenwart an- 
gehörte. Jedenfalls hat Veit Stoß nicht das Gefühl eines stilistischen 
Widerspruchs gehabt, als er dort seinen Rosenkranz ans Gewölbe 
hing, und Dürer ist sich in seinem „gotischen“ Haus am Tiergärt- 
nertor gewiß auch nicht fremd vorgekommen. Das Zimmer seines 
kupfergestochenen Hieronymus stellt nicht eine romantisch-alter- 
tümliche Behausung dar, sondern spiegelt das Leben des Tages. 
Aber nun geschieht das Unerwartete: auch da, wo er als Tektoniker 
mit den welschen Formen sich abgegeben hat, bleibt er bei der 
Meinung, man brauche nicht zu brechen mit dem Herkommen. Man 
könne es so oder so halten, beides sei schön. Das neue Welsche 
ist ihm kein ausschließender Widerspruch zur traditionellen Gotik, 
sondern nur eine Schönheit mehr. Und so bedeutet auch bei Bursk- 
mair oder Altdorfer der Einbruch italienischer Motive keine Krisis. 
Gerade Altdorfer, bei dem gewisse Züge der deutschen Phantasie 
so besonders stark ausgesprochen vorkommen, überrascht durch 
die Willfähriskeit, mit der er sich dem fremden Stil geöffnet hat. 

Das ist nur darum möglich gewesen, weil in der sogenannten Spät- 
gotik eben doch vieles gegeben war, wo die italienische Renaissance 
einsetzen konnte. Die Starrheit des Vertikalismus war gebrochen, 
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man hatte mit der Horizontale ein Abkommen getroffen, es gab 
ein Gefühl für das Gelagerte und Räumlich-Gebreitete, und dann 
(was allein hieher gehört): das Volumen spricht und die Fläche 
kommt wieder zum Wort. Aber der Unterschied zu Italien liest 
darin: es ist noch nicht der bestimmte Flächenwert, noch nicht die 
bestimmte, in sich geschlossene kubische Proportion, das Interesse 
haftet vielmehr an der Bewegung des Unverfestigten und nur da 
und dort kristallisiert sich die klar begrenzte Form. 

In dem Maße, wie die planimetrischen und stereometrischen For- 
men Eigenwert bekommen, so daß sie als in sich geschlossene Exi- 
stenzen etwas bedeuten, hat die italienische Renaissance im Norden 
Fuß fassen können. Es ist das aber nur in bedingter Weise gesche- 
hen. Bei den Malern findet sich mehr davon als bei Baumeistern. 
Allgemein betrachtet kann man sagen: die Architektur unserer klas- 
sischen Epoche ist nicht rückständig geblieben, aber sie würde an- 
ders aussehen, wenn sie einen Dürer gehabt hätte. Daß ein solcher 
gefehlt, ist nun aber wieder kein Zufall: in der nordischen Renais- 
sance konnte. die Architektur nicht die führende Stellung einneh- 


men wie in Italien. 


1. Der Raum. — Das Kirchenbild Altdorfers mit der Mariengeburt 
(München)* kennzeichnet gut den grundsätzlichen Unterschied zwi- 
schen italienischer und deutscher Raumempfindung. Unbegrenzt 
und bewegt. Ein riesiger Engelkranz, der sich um die Pfeiler schlingt 
und die Schranken zwischen Schiff und Schiff niederlegt. Eine hori- 
zontale Bewegung, kein gotisches Empor, aber es wäre widersinnig, 
sich eine Basilika Brunelleschis in solcher Weise ausgedeutet zu 
denken. Dort ist alles begrenzte und gesonderte Form, hier fließen 
die Schiffe ineinander, mehr: eine rotierende, wirbelnde Bewegung 
bringt den ganzen Raum in Aufruhr. 

Wie die Kirche im Grundriß aussieht, bleibt absichtlich unklar, die 
Malerei ersetzt so die Fülle der verschiedenartigen Bilder, die an 
Ort und Stelle dem wandernden Auge sich böten, die endliche Form 
wird zur unendlichen, und das ist natürlich etwas anderes als wenn 
man einen komplizierten Innenraum wie etwa den Bramanteschen 
S. Peter unüberschaubar nennt: bei allen Überschneidungen sieht 
man dort doch überall das Ganze und weiß immer genau, wo man 
steht. Hier sind die Grenzen unscheinbar gemacht. 
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Altdorfer hat diesen Raum sicher als einen ganz modernen Raum 
verstanden wissen wollen (die Pfeilerform ist modern), im Grunde 
aber unterscheidet er sich nicht von spätgotischem Raumgefühl. In 
dieser Art müssen die’ spätgotischen Hallenkirchen aufgefaßt wer- 
den. Und wenn das Saalartige ein Motiv ist, das italienische Räume 
einigermaßen vergleichbar macht, so bleibt die Wirkung eben doch 
immer in der Wurzel verschieden, solange der Rauminhalt nicht in 
bestimmte Grenzen gefaßt ist. 

Bei der Münchner Michaelskirche scheint diese Wendung ins Ita- 
lienische vollzogen zu sein. In der Tat ist sie der erste große Innen- 
raum in Deutschland nach italienischem Muster und die Wandun- 
gen umschließen völlig klar einen einheitlichen tonnengedeckten 
Raum und trotzdem wird man auch hier noch einen Zusammenhang 
mit dem Herkömmlichen nicht verkennen können. Er liegt darin, 
daß die Raumproportion, in bewußter Abkehr vom italienischen 
Vorbild, das Bewegte und Werdende sucht statt des Fertigen. Bei 
aller Übersichtlichkeit weicht der deutsche Bau der plastischen Ver- 
festigung aus und behält dadurch etwas Unfaßbares. Daß das nicht 
eine willkürliche Interpretation ist, beweist die .Behandlung der 
Einzelteile: die Tonne sitzt nicht als ein in sich geschlossener 
Halbzylinder auf den Mauern, sondern die Vertikalität der Wände 
läuft noch eine Weile in der Wölbung weiter, so daß, trotz des 
Gesimses, der Übergang von der Wand zur Decke ein schweben- 
der bleibt. 

Überträgt man die Betrachtung von den kirchlichen auf die profa- 
nen Räume, so stellen sich die Erfahrungen noch viel leichter ein, 
was unbetonte Proportionen sind im Gegensatz zu betonten. Wie 
peinlich wäre der Aufenthalt in den meisten dieser nordischen 
Zimmer, wenn man sie als kubische Existenzen von bestimmten 
Maßen auffassen müßte und sie nicht vorzüglich auf Bewegung 
hin erlebte. Wie immer man es bezeichnen mag: ob man von dem 
„Weben“ im Raum spricht oder von ihrem „malerischen“ Charakter, 
es ist das, was uns diese Stuben und Säle bis in alle Winkel gefüllt, 
belebt erscheinen läßt, so daß uns der windschiefe Grundriß, die zu 
niedrige Decke gar nicht stört. An den Möbeln allein hängt es nicht, 
wichtig ist die funktionelle Behandlung von Wand und Decke und 
wenn dann von oben noch irgend etwas in den Raum hineinhängt, 
hineinspinnt — ein Leuchter, ein Kürbis —, so verflicht er sich ganz 
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22. Altdorfer, Mariä Geburt (München, Alte Pinakothek) 


natürlich in die Gesamtbewesung. In diesem Gegenständlich-Ma- 
lerischen liegt die Vorbedingung, um auch das raumerfüllende Licht 
als Bewegung zu verstehen, wofür immer wieder Dürers Hierony- 
musstich als typisch angeführt werden muß. 

SpätgotischeKirchen sind stark bevölkert zudenken mit geistlichem 
Mobiliar, Figuren, Gedächtnistafeln usw., der Raum rechnet darauf. 
Und die Pfeilerschäfte verlieren nichts, wenn solcher Efeu sich an 
sie heftet, so wenig wie die Baumstämme im Wald. Auch ein kolos- 
sales Gebilde wie das so unendiich populäre Sakramentshäuschen 
des Adam Krafft lehnt sich wie ein Parasit an den Pfeiler. Mit dem 
16. Jahrhundert tritt dann wohl eine gewisse Reinigung ein, aber 
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23. München, 
Frauenkirche 


(nach Dom. 
Quaglio, 1811) 


solche Gewohnheiten überdauern den Wechsel der Stile. Man sieht 
das am Profanbau, wo sich Beispiele der inneren Ausstattung zahl- 
reicher erhalten haben als in den Kirchen: noch bei italienisierenden 
Formen klammern sich die Einrichtungsstücke so an die Wand, daß 
man nur in den selteneren Fällen von Möbeln als mobilia sprechen 
kann. Wie ein Schlinggewächs, als etwas Selbständig-Unselbstän- 
diges wird das „Schweizer Büffett“, selbst an den südlichsten Gren- 
zen des deutschen Kulturgebiets, in den Raum eingebaut. Es lebt 
nur vom Zusammenhang mit der Gesamtheit der Stube, herausge- 
nommen und auf eigene Füße gestellt fällt es in sich zusammen. Das 
ist der vollendete Gegensatz zu den plastisch selbständig empfun- 
denen italienischen Möbeln. 


2. Der Körper. — Der deutschen Architektur in der Außenerschei- 
nung einen plastischen Charakter abzusprechen erscheint gewagt, 
da die Baumassen doch notwendig ein Begrenztes sind und in man- 
chen Fällen auch isoliert sich dem Auge darstellen. Wir wollen uns 
nicht an das Wort hängen, aber man muß sich allerdings einmal 
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24. Nürnberg, Mauthalle um 1500 (die Maueröffnungen neu) 


klargemacht haben, daß es ein anderes körperliches Einfühlen ist, 
_ das die italienische Renaissance verlangt und hervorruft als was wir 
bei uns an gleichzeitigen Bauten erleben. Um schon genannte Fälle 
noch einmal anzuführen: wir fassen die Frauenkirche von München” 
nicht als bestimmte Gestalt, sondern nur im Sinne eines allgemeinen 
Masseneindrucks und bei der Mauthalle von Nürnberg’, trotzdem 
sie übersehbarer ist, kommt es nie zu jener Durchdringung der 
Gestalt von Seite des Beschauers, die ein „Bauen nach Verhältnis- 
sen“ notwendig zur Voraussetzung hat, es bleibt auch da bei einem 
nur ungefähren Aufnehmen des Volumens. Wodurch dem Gebäude 
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kein Abbruch geschieht, denn die exakten Proportionen sind in der 
Tat nicht das Wesentliche. 

Überlest man dann weiter, wie oft hohe Chöre an einen niedrige- 
ren‘älteren Bau angeflickt worden sind, so daß ein häßliches Höcker- 
gebilde entsteht (Beispiel: die Nürnberger Lorenzerkirche), so 
wird auch da die Erklärung nicht genügen, daß eben auf der Innen- 
wirkung der Nachdruck liege, verständlich ist das Verfahren nur, 
weil man auf eine körperliche Ausdeutung sich gar nicht einließ 
oder wenigstens nicht in dem Grade wie es den Italienern natür- 
lich war: 

Und diese Kropf- und Höckergebilde beschränken sich ja gar nicht 
auf bloße Anbauten (wo man immerhin nach einer Seite gebunden 
war): Häuser mit vorkragenden Stockwerken führen bei organischer 
Ausdeutung zu ähnlich unleidlichen Vorstellungen. Als Notform hat 
es diesen Typus wohl überall einmal gegeben, aber die deutsche 
Architektur gebraucht ihn noch im 16. Jahrhundert und bei hoher 
künstlerischer Absicht (Beispiel: das Knochenhaueramtshaus in 
Hildesheim). 

Halten wir uns aber an die regulären Kuben, die immerhin die 
Mehrzahl ausmachen, so wird man auch da finden, daß auf deut- 
schem Boden der Drang nach Bewegung der.italienischen Propor- 
tionsbestimmtheit dauernd im Wege stand. Was in den Körpern 
geschieht; ist für uns, das Wichtige, nicht was sie sind. Das ist ein 
zugespitzter Ausdruck (denn auch in der ruhenden italienischen 
Architektur „geschieht“ etwas), aber er bezeichnet den Unterschied 
zwischen Süden und Norden, der sich nie ganz verliert. Noch der 
Neubau des Rathauses von Rothenburg, der schon ganz der italie- 
nisch bedingten Renaissance zugezählt wird, — wie wenig hat er 
von italienischer Volumenbestimmtheit, wie viel noch von der Nürn- 
berger Mauthalle der Spätsotik! 


3.:Die Fläche und die Teilformen. — Genau so steht es mit dem 
Gefühl für Flächenproportionen. Die Spätgotik hat die Fläche aner- 
kannt, aber wenn sie ihre Dekorationen über die Flächen ausbreitet, 
so ist es der Rhythmus der Bewegung in diesen Dekorationen, an 
den sich das Interesse hängt und nicht der Proportionswert einer be- 
stimmten Fläche. Das Bild der efeuübersponnenen Wand kommt 
einem immer wieder in den Sinn, wobei über der Art der Wand- 
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25. Spätgotischer Schrank um 1500 
(München, Nationalmuseum) 


Der Gegensatz von unbetonter und betonter Flächenproportion wird im Vergleich mit 
Abb.7 deutlich werden. Von dem begleitenden Unterschied, daß die deutsche Kunst 
gegen die gelenkmäßige Durchgliederung eine Abneigung’hat, handelt das dritte Kapitel. 
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belebung die besondere Form der Wand weniger Beachtung findet. 
So ist schon oben bemerkt worden, daß selbst ein ausgesprochen 
italienisierender Bau wie die Ott-Heinrichs-Fassade im Heidelberger 
Schloß die Flächenfelder zwischen den gliedernden Trägerformen, 
auf die Italien den ganzen Nachdruck gelegt hätte, wenig zum Spre- 
chen bringt, es überwiegt der Eindruck einer die Mauer überrieseln- 
den Gesamtbewegung.| Und das ist der bleibende Habitus der deut- 
schen Renaissancefassade. Proportionsrechnungen fehlen nicht, aber 
sie sind etwas Sekundäres. 

Der spätgotische Schrank“ war bereit, der Fläche ein Recht einzu- 
räumen: er bringt ein ruhiges Gewände mit eingetieften Spiegeln, 
die sich mit Musterungen füllen, aber nirgends handelt es sich um be- 
stimmte Größen und eben diese Musterungen stellen auch den Pro- 
portionswert der Spiegelflächen wieder in Frage, weil sie in der 
gegebenen Form nicht aufgehen, und erst Peter Flötner, aus einem 
neuen Allgemeingefühl für Proportionsschönheit heraus, behandelt 
sie so, daß durch das Ornament die Schönheit eines bestimmten Fel- 
des anerkannt und hervorgehoben wird. Dafür gilt Peter Flötner als 
der „Klassizist“ unter den deutschen Architekten und der Volks- 
geschmack ist rasch über ihn hinweggegangen. 

Man wollte nicht die begrenzte Fläche, selbst wenn sie sich 
von selber zu ergeben schien. Was lag näher als bei einer Giebel- 
front das Giebeldreieck vom rechteckigen Unterbau als eine in sich 
geschlossene Größe abzuheben? Es ist nicht geschehen. Wie in der 
Spätgotik die Giebeldekoration nur im Zusammenhang mit der Ge- 
samtwand verständlich ist und durch kein horizontales Gesimse 
abgetrennt wird, so bleibt es auch später das charakteristische Zei- 
chen deutscher Art, daß der Giebel sich nicht als etwas Besonderes 
vom Unterbau absetzt, sondern aus ihm hervorwächst. (Selbst bei 
der Münchner Michaelskirche, die die Gesimse stark betont, ist 
alles getan worden, den Giebel kein selbständiges Leben gewinnen 
zu lassen.) 

Dieser Mangel an Sonderung oder — positiv ausgedrückt — dieses 
Bedürfnis nach einer allgemeinen, undifferenzierten Massenbewe- 
gung bedingt auch das Verhältnis von Träger und Gewölbe und 
hat in der Gestaltung der Teilformen hie und da zu höchst eigen- 
tümlichen Resultaten geführt. Es gibt für den italienischen Ge- 
schmack wohl nichts Unbegreiflicheres als jene Gewölbeträger im 
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Schloß von Meißen, wo ganz heterogene Formen als Bündel auf- 
schießen und mit der Decke, in der sich einzelne Stäbe unkontrol- 
lierbar verlieren, zusammenwachsen. So kommt das im 16. Jahrhun- 
dert nicht mehr vor, aber daß der Träger im Gewölbe plötzlich ver- 
schwindet, ist ein Motiv, das fünfzig Jahre später auch noch die 
Marienkirche von Halle bringt (um 1530). Und wenn sich die deut- 
sche Vorstellung allerdings mit der Säule befreundet hat, so scheint 
es ihr gerade hier besonders schwer geworden zu sein, die unbe- 
srenzte Form durch die begrenzte zu ersetzen. Noch im alten Lust- 
haus von Stuttgart greifen die Säulen der Halle in ihrer Funktion 
sichtbar in die Gewölbeanfänge über und jedenfalls behalten sie 
in der ganzen deutschen Renaissance eine Bindung mit der Mauer, 
die die entlassene Schönheit der italienischen Säule nicht aufkom- 
men läßt. Wir werden darauf zurückkommen. 


4. Situationen. — Als ob eine Angst, den Zusammenhang mit dem 
Urgrund des Lebens zu verlieren, die bildende Phantasie von wei- 
tergehender Verselbständigung der einzelnen Formen zurückgehal- 
ten hätte, so klammert sie sich auch im Großen an die von außen ge- 
gebene Situation und fühlt sich dabei glücklich. 

Der Charakter der deutschen Gasse ist wesentlich bedingt durch 
die Menge von unselbständigen Häusern, wo keines auf eigenen 
Füßen steht, sondern nur existieren kann, indem es sich an den 
Nachbarn anlehnt. Solche Häuser gibt es natürlich auch in der Re- 
naissancestadt Italiens, aber man hat den Eindruck, dort seien es 
Notbauten, und jedenfalls, sobald eines ins Große geht, will es sich 
selbständig präsentieren. Bei uns ist das nicht der Fall. Auch noch 
ein monumentaler Bau erträgt die Abhängigkeit. Obwohl es Bei- 
spiele losgelöster Architektur natürlich auch gibt, herrscht im allge- 
meinen ein Geist der Bindung, der keine Minderung des Wertes 
darin erkennt, wenn auch das überragende Gebäude sich als ab- 
hängig, durch andere bedingt bekennt. Die Monumentalität liest 
dann im dicht geschlossenen Gesamtkomplex der Bauten. Man 
könnte auch an dieser Stelle das Knochenhaueramtshaus von Hil- 
desheim zitieren, wo gewiß die Absicht aufs Große und Würdevolle 
ging, wo aber die Wirkung ins Karikaturhafte sich verzerrt, wenn 
man ihm die Stützung durch ein ähnliches Nachbarhaus nimmt (was 
in der Tat geschehen ist). 


Wölftlin, Italien 2 
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Das deutsche Haus wächst so, wie die Situation es möglich macht. 
Es trägt nur zum Teil sein Bildungsgesetz in sich selbst. Da öffnet 
sich ein Plätzchen, eine Straßenweitung — geschwind setzt sich ein 
Erker an, der in diese Weite hinausgreift. Man spürt unmittelbar 
die Beziehung, wo jede Gunst oder Ungunst der gegebenen Situa- 
tion sofort formerzeugend oder formhemmend wirkt. An dieser 
Verwachsenheit von Haus und Umwelt kann auch die monumentale 
Architektur teilnehmen. Das Rathaus von Rothenburg ist ein be- 
rühmter Fall. An ansteigendem Platze gelegen, macht es gar keinen 
Versuch die Situationsverhältnisse, die einer einheitlichen Durch- 
bildung hinderlich waren, zu verleugnen, sondern nimmt im Gegen- 
teil diese von außen gegebenen Verhältnisse herzhaft auf und ge- 
winnt damit eine Art von Naturwüchsigkeit, für die in Italien kein 
Verständnis vorhanden gewesen wäre. So ist die asymmetrische 
Komposition zu erklären, der in den Platz hinausgreifende eine Er- 
ker, die exzentrische Stellung des Treppenturms — sicher, der Bau 
trägt sein Bildungsgesetz nicht ganz in sich, es ist ihm teilweise von 
außen gegeben, aber wir empfinden diese Abhängigkeit nicht als 
eine Hemmung des Lebens. 


5% 
Der Umriß 


Wenn es noch einer Bekräftigung bedürfte, daß die italienische 
Kunst plastisch eingestellt ist, so könnte man Albertis Forderung 
zitieren, der Maler solle einen Kopf erst modellieren, bevor er ihn 
auf die Fläche bringe. Nur indem man modellierend der Form nach- 
gehe, sei man sicher, sich ihres plastischen Gehaltes ganz bemäch- 
tigt zu haben. Das ist eine grundsätzliche Erklärung zugunsten des 
tastbaren Tatbestandes als des eigentlich Wesentlichen. Daß Lio- 
nardo die Forderung nicht wiederholt, könnte fast verwunderlich 
erscheinen, aber für ihn ist die plastische Begreifung der Form schon 
etwas Selbstverständliches. 

DasKorrelat nun zur plastischenFinstellung ist dieLinie als Umriß. 
Weswegen man auch statt vom plastischen Stil vom linearen Stil (im 
Sinne eines konturierenden Stils) sprechen kann. Der Wert der Linie 
liegt hier zunächst in der absolut klaren Grenzbezeichnung und 
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26. Dom. Ghirlandajo, Giovanna Tornabuoni, Zeichnung 
(London, British Museum) 


dieser Begriff gilt natürlich nicht nur für die Malerei, sondern für 
alle bildenden Künste. Überall handelt es sich ja um begrenzte For- 
men und überall ist die Aufgabe die gleiche, bestimmte Größen ein- 
deutig zur Anschauung zu bringen. Wenn der italienischen Linie 
eine besondere Einfalt und Stille nachgesagt wird, so kommt darin 
wohl eine Stimmung zum Ausdruck, die mit dem Plastischen an sich 
nichts zu tun hat, aber es ist einleuchtend, daß der einfach geführte 
Kontur in höherem Grade als formfassend wirksam werden kanrı 
als eine komplizierte und bewegte Linie. Über die fundamentale Be- 
deutsamkeit aber des Umrisses (auch Binnenformen haben ihren 
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Umriß) Sprechen sich Alberti und Lionardo gleichlautend aus, Zeich- 
nung ist Umreißung (circumscriptio), und wenn auch alle Gegen- 
stände irgendwie sich silhouettieren, so ist eben doch das Heraus- 
arbeiten des Umrisses als führender Linie etwas Besonderes. 

Der betonte Umriß bestimmt von Anfang an die Physiognomie der 
italienischen Renaissance. Dem Umriß wird die Erklärung der Form 
zugeschoben und gleichzeitig empfängt er eine Rhythmisierung, die 
ihn als etwas in sich Geschlossenes erscheinen läßt. Ein Kopf des 
Ghirlandajo* ruht in seinem Umriß wie in einem goldenen Reif: die 
Linie ist formbezeichnend und hat doch ihre Melodie für sich. Wenn 
nun der große Geist des 16. Jahrhunderts in dieser Sprache des Um- 
risses zu reden anfängt, so erleben wir ein überaus herrliches Schau- 
spiel: eine immer klarere Begreifung der Form verbindet sich mit 
immer bedeutenderen rhythmischen Motiven. Wie von selber scheint 
die Linie der höchsten Klarheit auch die Linie einer in sich ruhen- 
den Schönheit geworden zu sein. Der Bedeutsamkeit dieses kunst- 
geschichtlichen Phänomens geschieht kein Abbruch, wenn die Ab- 
weichung vom Ideal der ganz klaren Zeichnung auch in Italien bald 
als neuer Reiz empfunden worden ist und Corresgio schon mitten 
im Zeitalter der Hochrenaissance den Umriß auch im Widerspruch 
zur Form auszubilden begonnen hat. 

Im Norden liegen die Dinge ganz anders.| Das 16. Jahrhundert zei- 
tigt zwar auch hier das Verlangen, den Randlinien Nachdruck und 
Bedeutung zu geben, aber dem stand eine umrißfeindliche, linienver- 
flechtende Tradition entgegen, die der neue Stil nicht wegschieben 
konnte und nicht wegschieben wollte: die Gegensätze durchdringen 
sich und so gewinnt die klassische Zeichnung in Deutschland ein 
wesentlich anderes Gesicht als in Italien. 

Man lasse sich nicht täuschen. Es ist wahr, ein Blatt wie Dürers 
Zeichnung zum Adam-und-Eva-Stich von 1504* sieht ganz italienisch 
aus: Figuren mit sprechendem Umriß, in dem das ganze Motiv schon 
‚offenbar wird, rhythmisch-geschlossene Silhouetten, die dem Auge 
leicht eingehen, aber wie vereinzelt steht doch ein solcher Stil in der 
‚deutschen Kunst da! Es ist bewunderungswürdig, daß Dürer sozusagen 
‚auf den ersten Anlauf zu einer so reinen Lösung der neuen Aufgabe ge- 
langen konnte und das Beispiel blieb nicht ohne Folgen, aber wie wenig 
deckt sich die reiche Produktion der Zeit mit einer solchen Zeichnung, 
‚wie wenig findet sich bei Dürer selber, was in gleicher Fährte läuft! 
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27. A. Dürer, Adam und Eva. Zeichnung 1504 
(Sammlung Pierpont Morgan) 


Wir wiederholen: die Tradition war umrißfeindlich und linienver-X_ 
flechtend. Wenn wir Schongauer als Vertreter der vordürerschen 
Zeichnung nennen dürfen, so findet sich bei ihm ein Ineinander der 
Linien — man denke an seinen Marientod —, das der italienischen 
Graphik vollkommen fremd ist. Wir wollen die krausere Führung 
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des Striches an sich in ihrer Wirkung nicht unterschätzen, sie beför- 
dert das Bewegungsschauspiel, das Wichtigere aber ist, daß die 
Linie hier gar nicht als führende und sachlich-bedingte Umrißlinie 
verwendet wird. Selbst bei einer Einzelfigur wie der großen Maria 
der Verkündigung frißt sich die Lilie so ins Gewand ein, daß ‚man 
sofort merkt, wie wenig Akzent auf der Silhouette liegt. Und das 
sind Eigenschaften, die in der nordischen Kunst weit zurückgehen. 
Der unbetonte Umriß ist ausdrucksarm, Verglichen mit Masaccio 
haben die Figuren von Adam und Eva am Genter Altar durchaus zu- 
fällige Umrisse und wenn Üccello für seinen Reiter im Dom von Florenz 
das Pferd bereits ganz auf die Form einer notwendigen Erscheinung ge- 
bracht hat, so haftet bei uns selbst der Burgkmairschen Reiterfigur 
des Kaisers Max (im Holzschnitt von 1508) noch etwas an, was uns hin- 
dert, von betontem, selbständigem Umriß zu sprechen. Das ist nicht 
eine Zurückgebliebenheit: der Deutsche scheut sich vor einem iso- 
lierenden Konturstil, weil damit ein Wesentliches bedroht ist, nämlich 
das Ineinanderlaufen der Formen, jene geheimnisvolle Bindung des 
Ganzen, die auch ihrerseits lange vor Schongauer schon da ist. 

Aber allerdings — das neue Interesse an der Gestalt erzeugte auch 
im Norden ein neues Interesse am Umriß. Nur ergreift der Umriß 
nicht die gesamte Zeichnung: neben ausgesprochenen Silhouetten- 
wirkungen behauptet sich immer der zufällige Umriß. Ein durchge- 
führter Konturismus wirkt erkältend auf uns. Gewiß wird man 
auch von italienischen Bildern sagen können, daß die Randlinien 
nicht alle gleichmäßig betont seien, aber was will das bedeuten 
gegenüber dem deutschen Mischungsverhältnis von betonter und 

Br Linie. Dürer hat wohl gewußt, was er tat, als er die 
Figuren von Adam und Eva im Stich vor einen „malerischen“ Wald- 
hintergrund stellte, und wenn in den großen gemalten Akten, die 
später folgten, die hellen Leiber schließlich doch auf reinem schwar- 
zem Grund sich silhouettieren, so wäre damit wohl einer italieni- 
schen Wirkung Vorschub geleistet, sie wird aber durch andere Mo- 
mente gekreuzt: man beachte, wie sich der Umriß nicht zum gleich- 
mäßig fassenden Reif verfestigen will und in ganz anderer Art als 
bei irgendeinem Italiener mit den Binnenformen sich verknäuelt. 
So ist es auch bei den späteren Cranachfiguren auf schwarzem 
Grund und es bleibt ungemein bezeichnend, daß nicht einmal auf 
vollständige Erscheinung der Figur Wert gelegt ist. Die eigentlich 
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überzeugenden Beispiele deutscher Zeich- 
nung sind aber wohl da zu suchen, wo an 
einer Stelle im Bild der Umriß rein und 
strahlend aus einer Sphäre der bedingten 
Klarheit, d.h. der mehr zufälligen Linie 
hervortritt. (Der weisende Arm des Jo- 
hannes auf der Isenheimer Kreuzigung ist 
ein solcher Fall: die Figur als Ganzes ist 
nicht im italienischen Sinne als Silhou- 
ettenfigur durchgebildet,nur die Teilform.) 
Daher der unerhörte Nachdruck ihrer 
Wirkung. Es kann aber auch bei ganzen 
Gestalten Silhouetteund Nicht-Silhouette 
zusammengenommen sein, wofür als Bei- 
spiel Baldungs Holzschnitt des Sünden- 
falls von 1519 anzuführen wäre*. 

Auch bei betontem Umriß wirkt die 
Tradition der Formverflechtung im Nor- 
den weiter. Die plastische Unklarheit der 
Primitiven muß zwar weichen, in Dürers 
kleiner Holzschnittpassion ist alles mehr 
auf faßbare Ränder durchgearbeitet, 
nichtsdestoweniger bleiben die Figuren in 
einen Gesamtzusammenhang so einge- 
bettet, daß alles Italienische uns dagegen 
als isolierender Konturstil erscheint. 
Was Marc Anton an Nachstichen nach 


28. H. Baldung, Sündenfall 1519 


Dürer angefertigt hat, berührt uns deswegen so fremdartig, weil der 
Italiener, aus heimischer Gewohnheit heraus, die Umrisse so stark 
sprechen läßt. Er hat im einzelnen sehr genau kopiert, aber den Stil 
doch nicht verstanden. Für uns liegt eine wesentliche Schönheit darin, 
daß das Ganze ein Liniengewebe ist, in das auch der sprechendste 


Einzelkontur eingeflochten bleibt. 


Aus solchen Voraussetzungen erklärt sich auch die deutsche Vor- 
liebe für die Technik der Weißlinienzeichnung und des Weißlinien- 
schnittes, weil hier ein selbständiges Spiel der Linien über die Form 
hinaus selbst bei ganz klaren Figuren sich sozusagen von selbst er- 


geben muß. (Vgl. Abb. Seite 73.) 
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Kommt Licht und Schatten dazu, so hat die „malerische“ Wirkung 
noch leichteres Spiel. Gerade wenn sich die Dunkelheiten nicht an 
die Gestalten hängen und nicht nur zur Sacherklärung angezogen 
werden, wird es geschehen, daß diese Elemente zu einer zwingenden 
Gesamtbewegung zusammenschießen. Was wären die kleinen Pas- 
sionsschnitte Dürers (um beim vorigen Beispiel zu bleiben) ohne die 
völlig irrationell eingesprensten Helligkeiten und Dunkelheiten! 
Wir kommen an andrer Stelle darauf zurück. Hier nur so viel: auch 
in diesem Verfahren trifft sich Dürer mit Älteren wie Schongauer, 
wie er andrerseits Rembrandt vorbereitet. Der klassischen Kunst 
Italiens ist die Lichtführung an erster Stelle eine Sache der plasti- 
schen Klarheit gewesen und wenn sie davon abweicht, so sucht sie 
eine Reizsteigerung, die etwas anderes bedeutet als die natürliche 
Irrationalität der Deutschen. 

Von der Farbgebung wäre ein Gleiches zu sagen: der teppichartige 
Farbzusammenhang alter vielteiliger Flügelaltäre schlichtet sich zu 
stärkerer Einzelwirkung und entschiedenerer Sachbedeutung der 
Farbe in den Altarmalereien des 16. Jahrhunderts, behält aber ein 
eigentümliches eigenes und von der Form unabhängiges Leben, das 
mit den zeichnerischen Wirkungen ganz parallel geht und in diesem 
Maße den Italienern fremd ist. 

Was dieser Gegensatz eines betonten, formgesättigten und rhyth- 
misch-geschlossenen Umrisses und einer Zeichnung, die nur da und 
dort die Formgrenzen betont und die die Linien ineinanderspielen 
lassen will, für die Plastik bedeutet, ist nicht hoch genug anzuschla- 
gen. Bilder sind eindeutig, plastische Figuren. kann man auf verschie- 
dene Art auffassen und man sieht an den landläufigen Abbildungen, 
daß eine gemeinsame Überzeugung vom Richtigen sich noch nicht 
gebildet hat. So viel ist sicher: es gehört zu den wesentlichsten 
Eigenschaften der klassischen Kunst in Italien, daß auch die Frei- 
figur in einem ganz bestimmten Umriß sich festlegt. Unbeschadet 
der Möglichkeit, das dreidimensionale Gebilde von allen Seiten zu 
betrachten, schlägt die Frontansicht als Hauptansicht durch. Auf 
einmal schließt sich dort der formerklärende Umriß zur Melodie 
und es ist ein großer Genuß, von den Nebenansichten immer wieder 
in die Hauptansicht zurückzufallen, die den Charakter des Not- 
wendigen gewonnen hat. Dieser Stil ist konsequent erst von der 
Hochrenaissance ausgebildet worden, potentiell ist er aber immer 
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29. Urs Graf, Satyrfamilie. Weißlinienschnitt 1520 


N 


schon dagewesen und die großen Begabungen haben gelegentlich 
schon rein klassische Lösungen vorausgenommen. Der David Dona- 
tellos (Abb.'9) gehört dazu. Fragt man aber, warum eine solche: Figur 
bei uns nicht vorkommen kann, so stößt man wieder auf den 
psychologischen Tatbestand, daß der Norden den Umriß nicht 
als die natürlich gegebene Auffassungsform besitzt. Genau so wie 
in der Malerei behält der Umriß in der deutschen Plastik etwas 
Schwebendes, Unbestimmtes. Man kann nicht von einer gewollten 
Silhouettenklarheit oder Silhouettenschönheit sprechen, trotzdem 
die Figuren als Flächenfiguren konzipiert sind und nicht beliebig 
übereck photographiert werden dürfen (worin so viel gefehlt wird). 
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30. Tilman Riemenschneider, Adam, 1494 31. Tilman Riemenschneider 
(Würzburg, Museum) die gleiche Figur wie 30 
Annähernd richtige Aufnahme Unrichtige Aufnahme 
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Gerade die feinsten Arbeiten wie der Adam des Tilman Riemen- 
schneider — so entschieden er die rein frontale Ansicht verlangt, ver- 
festigt sich nicht in einem bestimmt faßbaren Umriß und die Erschei- 
nung behält etwas Oszillierendes. (Vgl. Abb. 30 und 31.) 

Das ändert sich im 16. Jahrhundert. Aber ein strenger Konturismus 
im italienischen Sinn bleibt auch dann die Ausnahme. Vischers Hel- 
denfiguren vom Maxgrabmal in Innsbruck sind gewiß auf Umriß an- 
gelegt (schade, daß es keine einzige Aufnahme gibt, die diese Werte 


: herausholt!) und ebenso Adolf Dauchers Beweinungsgruppe in Augs- 


burg, aber daneben ist eine malerisch flackernde Plastik wie die Ver- 
kündigung im Rosenkranz vom alten Veit Stoß (Nürnberg, S. Lorenz) 


-immer noch möglich und zwar nicht darum, weil man den Alten ge- 


währen lassen wollte, auch nochmal im Stil einer vergangenen Zeit zu 
reden, sondern weil das „Malerische“ durchaus mit zum lebendigen 
Besitz der Gegenwart gehörte, ja, dem 15. Jahrhundert gegenüber erst 
jetzt seine letzten Konsequenzen zog. Unsere Renaissance konnte mit 
der Tradition nicht brechen, sondern mußte sie fortbilden. Den mo- 
dernen malerischen Stil aber zeigt der große Backofen, der als Mann 
der neuen Generation einem Veit Stoß gegenüber die prachtvolle 
Sicherheit der gegenständlichen Erscheinung voraushat und der doch 
auf den Zauber einer alle Einzelform erfassenden und durchflutenden 
Gesamtbewegung nicht verzichtet. Hier gibt es bestimmten Umriß, 
aber der malerische Zusammenhang setzt nirgends aus. Man wird 
zugeben, daß ein Werk wie das Gemmingengrabdenkmal (Abb. 32) 
den nationalen Forminstinkten besser entsprechen mußte als ein ita- 
lienisierender Klassizismus es tun konnte, so wenig man als Historiker 
die Bedeutung unterschätzen wird, die gerade in der Einseitigkeit 
eines solchen Klassizismus lag, und so wenig man das kurze Auf- 
tauchen der „reinen“ plastischen Form in Deutschland als bloßes Ab- 
fallsprodukt der Entwicklung beurteilen wird. Es hat auch damals 
neben einem unechten einen echten Klassizismus gegeben und eine 


geheime Verwandtschaft bindet schließlich auch die Bischöfe des _ 


Gemmingengrabs mit den Rittern vom Grab des Kaisers Max. 
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32. Backofen, Grabmal des Erzbischofs Uriel von Gemmingen (f 1514) 
(Mainz, Dom) 


Die Komposition rechnet bereits mit dem Gegensatz des Leeren und des Gefüllten. 
Die Hochtorm ist durchsetzt mit der Horizontalität der mittleren Leere. In der Krö- 
nungmischt sich die begrenzte Form des Bogens mit der unbegrenzten des Baldachins. 
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lle Kunst als Menschenwerk unterscheidet sich von der Natur 
durch eine Gesetzlichkeit,die wir zwarim einzelnen Naturgewächs 
auch wirksam fühlen (trotzdem sie nie rein zutage tritt), die aber 
der Natur im ganzen jedenfalls fehlt. Ihrer Willkür. setzen wir die 
Ordnung der Kunst gegenüber. Wo die Bäume in einer geraden 
Reihe stehen, da hat Menschenhand gewaltet, der frei gewachsene 
Wald kennt nicht die Regel. Dem Kulturmenschen ist es Bedürfnis, 
sich geordnet auf der Welt einzurichten: ohne gerade Linien und 
rechte Winkel könnte man nicht leben. 

Aber das andere, das Freie und der Regel Entrückte, ist doch auch 
nicht das Böse. Neben der geometrischen Ordnung gibt es eine freie 
Form, die zwar gesetzlich nicht zu fassen ist, aber doch nicht das 
gleiche bedeutet wie Formlosigkeit. Die architektonische Säule und 
das natürliche Gewächs eines Baumes — beide haben ihre Schön- 
heit, nur ist es dort eine Schönheit des tektonisch-gebundenen und 
hier eine Schönheit des organisch-freien Lebens. 

In der Bevorzugung der strengen oder der freien Form scheidet sich 
der Geschmack der Nationen. Nicht daß einseitig bloß die eine oder 
die andere Schönheit anerkannt würde: nur um verschiedene Mi- 
schungsverhältnisse handelt’es sich. Wenn wir von Italien reden, so 
ist es klar, daß das tektonisch-reguläre Prinzip hier in gleichem 
Maße überwiegt wie im Norden das frei-rhythmische. Der Süden 
hat die Säule in den Baum hineingesehen, der Norden den Baum 
in die Säule. Darum ist, dort die Architektur die führende Kunst 
und auch von den Malern der Renaissance kann man sagen, sie 
hätten alles sub specie architecturae angesehen. 

Aber wenn nun die Architektur im allgemeinen als die Kunst der 
gesetzmäßigen Ordnung gelten kann, so ist doch ein Unterschied 
zwischen Gesetz und Gesetz: die Renaissance in Italien verwirklicht 
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das Gesetz, mit einer so starken Entschiedenheit und Folgerich- 
tigkeit, daß der deutsche Formbegriff daneben locker und mit Will- 
kür durchsetzt erscheinen muß, und vor dieser taghellen Evidenz 
der Regel spürt man, daß das Gesetzliche hier nicht als Einschrän- 
kung der Freiheit empfunden worden ist, sondern gerade im Gegen- 
teil als Offenbarung des ganz freien natürlichen Lebens. Bei uns ge- 
hört immer eine Spur von Eigenwilligkeit, eine Spur von durchbro- 
chener Regel dazu, wenn wir an die Freiheit des Daseins glauben 
sollen, und eine durchgeführte Gesetzlichkeit wirkt leicht als „ge- 
macht“. In Italien ist die strengste Form zugleich die lebendigste. 
Sofern die Architektur in Frage kommt, begegnet sich wie selbst- 
verständlich die Regularität der Grundrißfigur mit der Regularität 
der Formenabfolge; als natürliche Basis aller Gestaltenbildung ist 
die Symmetrie festgehalten und darüber hinaus hat sich ein Sinn 
für das Gesetzmäßige im Verschiedenartigen der einzelnen Propor- 
tionen und der einzelnen Formmotive eines Organismus ausgebildet, 
die die höchste Einheitlichkeit der Gestalt gewährleistet. Und so ist 
es in der Malerei. Italien besitzt eine Überzahl von Bildern, die rein 
ztektonisch komponiert sind, mit betonter Mittelachse und symme- 
trischer Behandlung der Seiten. Das ist für uns kaum bei ruhis 
repräsentativem Figurenthema erträglich, geschweige denn bei be- 
wegten historischen Szenen, aber Raffael hat sich des Schemas 
ruhig bedienen können, sowohl für die „Schule von Athen“ wie für 
die hochdramatische Erzählung von der „Vertreibung des Helio- 
dor“ und wenn das große Mauermalereien sind, so hat das gleiche 
Kompositionsprinzip doch auch bis in die kleinsten Formate hinein 
Einlaß gefunden. Es ist nicht so wie bei uns mit dem Charakter des 
Unnatürlichen behaftet. Für die atektonische Komposition aber tre- 
ten Grundsätze der Angleichung von Form an Form in Kraft, die auf 
andere Weise, aber nicht minder stark, dem Bild den Charakter des 
Gesetzlich-Gebundenen verleihen. Ja, auch der einzelne Körper und 
der einzelne Kopf untersteht als Formganzes dem Prinzip der ge- 
setzmäßigen Ordnung. Wenn der Leib in seinem Bau sowieso etwas 
der Architektur Verwandtes besitzt und wenn dieser architekto- 
nische Gehalt durch Betonung des geometrischen Systems verstärkt 
werden kann, so ist es eine besondere Angelegenheit der Renais- 
sance gewesen, auch das Ganze der verschiedenen Formen am Kör- 
per als beherrscht von einem Gesetz darzutun. Man spricht dann 
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wohl von der Harmonie der Formen und mit Recht, aber das Beson- 
dere ist die strenge formverbindende Harmonie, für die die Italiener 
wie in der Architektur so beim menschlichen Körper sich frühe 
empfindlich erwiesen. Dahin zielt das Urteil Albertis, wenn er die 
Vollkommenheit als eine gesetzliche Harmonie (certa cum ratione 
concinnitas) bestimmt. Unnötig zu sagen, daß die Antike Lehrmei- 
sterin und Vorbild gewesen ist. 

Auch für den Norden ist das 16. Jahrhundert das Zeitalter eines 
gesteigerten Bedürfnisses nach strenger Ordnung gewesen. Die 
Horizontalen und die Vertikalen machen sich als führende Rich- 
tungen im Bildwerk geltend. Die Mittelachse und das Gleichgewicht 
der Seiten wird stärker betont. Es kommen Fälle vor, wo auch die 
Deutschen auf ein tektonisches Bildgefüge eingegangen sind. Allein 
die Struktur hat sich nie zu italienischer Strenge verfestigt und die 
Anspannung des Ordnungsbesriffes einerseits scheint zwangsläufig 
von einem Verlangen nach Entspannung begleitet gewesen zu sein: 
jetzt erst, wo man die Regel kennt, ist die Lockerung der Regel zum 
wahren Feste für die Phantasie geworden. Gewisse Dinge Altdor- 
fers gehen an Freiheit über alles hinaus, was bisher gewagt wor- 
den ist. 

Daß das Gesetzliche im Norden nie ganz streng und oft vollkom- 
men locker behandelt worden ist, wird man aber nicht als einen 
Mangel bezeichnen dürfen, vielmehr kommt eine bestimmte, posi- 
tive Grundanschauung darin zum Ausdruck, die für unser ganzes 
Verhältnis zur Natur maßgebend ist. Wir glauben nicht an den 
alleinigen Wert der Regel, sondern fühlen in allem Lebendigen einen 
Schuß von Irrationalem. Dieses Gefühl für das Irrationale, das sich 
schlechterdings nicht in feste Formen fassen läßt, bedingt schon 
den Stil unserer Primitiven, der im Vergleich zu Italien besonders 
„formlos“ erscheinen mag, und trotzdem dann die große Generation 
des 16. Jahrhunderts den Wert des Gesetzlichen höher einschätzt, 


‘ ist doch offenbar auch für sie ein Rest da, der nicht in klare Ord- 


nung übergeführt werden kann. i 

Man stößt hier, wie gesagt, auf grundsätzliche Unterschiede der 
Naturauffassung. Nichts bezeichnender als wenn Lionardo im 
„Malerbuch“ den Künstler anweist, auf die reguläre Astbildung bei 
einem Baum zu achten: die Jahresschößlinge folgten sich in kon- 
zentrischen Halbkreisen. Das würde ein Deutscher schwerlich ge- 
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sagt haben. Und wenn auch die Beobachtung den italienischen Ma- 
lern nicht zum Rezept geworden ist, so trifft man doch nirgends als 
auf deutschen Bildern jene Lust am eigenwillig ausgreifenden 
Geäste, in dem überhaupt ein ganzer großer Teil deutscher Form- 
phantasie sich auslebt. Jeder Blattzweig und jeder Grasbüschel ist 
in Italien mehr ins Regelmäßige ausgerichtet und das „zufällige“ 
Ineinander der Pflanzen auf Dürers Rasenstück wird ‚wohl nur von 
einem deutschen Auge ganz genossen werden können. Bei einem 
Vogelschwarm oder bei einem Wolkenzug ist im Norden der unfaß- 
bare freie Rhythmus von früh an das Entscheidende und die For- 
men des strömenden Wassers oder die Maserungen im Holz be- 
halten schließlich alle etwas Irrationales in ihrer Bewegung, wäh- 
rend der italienische. Mensch auch diese Erscheinungen instinktiv 
rationalisiert. 

Am allerdeutlichsten erhellt der Unterschied auf dem Boden des 
Ornamentalen: was für ein Wunder freirhythmischer Bewegung ist 
die Dornenkrone des Gekreuzigten auf dem Isenheimer Altar! Ein 
Inbegriff deutschen Dekorationsgeistes großen Stils. Die italienische 
Kunst hat in der Dornenkrone kaum mehr als das regelmäßige Ge- 
flecht sehen wollen. 

Wo der Norden aber das Gesetzlich-Geordnete der Erscheinung 
ebenfalls in den Vordergrund schiebt, da wird eine Fühlungnahme 
mit Italien sich natürlich leicht ergeben. Merkwürdig, wie zurück- 
haltend Dürer trotzdem dem italienischen Ornament gegenüber sich 
benommen hat: seine Randzeichnungen zum Gebetbuch des Kaisers 
Maximilian, obwohl sie ohne italienische Muster nicht zu erklären 
wären, sind doch etwas Wurzelhaft-Deutsches. 

Letzten Endes mündet der Gegensatz in den Begriffen tektonisch 
und vegetabilisch. Doch ergeben sich sofort falsche Behauptungen, 
wenn man den Gegensatz im Sinne eines Entweder—-Oder auslegen 
wollte. Nur soviel wird aus den vorausgeschickten Beispielen ent- 
nommen werden können, daß im gleichen Maße, wie Italien sein 
Ornament nach der tektonischen Seite zu stilisieren Neigung hat, 
im Norden die Lust am Schnörkel und damit an der freien Ranken- 
oder Astform durch alle tektonischen Bindungen hindurch sich im- 
mer wieder irgendwie Luft machen muß. Dürers Entwurf zu einer 
Wanddekoration für den Nürnberger Rathaussaal behält einen 
typischen Wert. 
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Baukunst 


Man hat die Beobachtung gemacht, daß der mittelalterlichen Burg 
in Italien eine reguläre Form, ein Achteck oder ein Quadrat zugrunde 
zu liegen pflegt, während die deutsche Burg als etwas Regelmäßig- 
Unregelmäßiges aus der gegebenen Bodengestalt herauswächst, der 
sie mit „jägerartiger Anpassungsfähigkeit“ (Klaiber) gerecht zu 
werden weiß. Dieser Gegensatz behält für die Renaissance erst recht 
seine kennzeichnende Bedeutung. Wenn es in Florenz beim Palazzo 
della Signoria noch vorkommen konnte, daß der Bau, trotz des 
Widerstands des Architekten, mit irregulärem Grundriß aufgeführt 
wurde, so wäre die Renaissance für einen solchen Kompromiß sicher 
nicht mehr zu haben gewesen. Nicht nur für den Monumentalbau, 
sondern auch für den bürgerlichen Privatbau gilt die reguläre Grund- 
form als selbstverständlich und das heißt dann weiter, daß auch für 
die Gestalt des einzelnen Zimmers, ja für die Anordnung der 
Räume im. ganzen Regelmäßigkeit verlangt wurde. Umgekehrt hat 
der Norden noch im 16. Jahrhundert an verschobenen Grundrissen 
des Hauses und des Zimmers keinen Anstoß genommen: das Regu- 
läre war nur eine Form des Lebens, die höhergewertete wohl, aber 
durchaus nicht die notwendige. Auch im monumentalen Bau eines 
Renaissance-Rathauses etwa bedeutet eine irreguläre Diele keine 
Verlegenheit. Es läßt sich aber denken, daß unter solchen Umstän- 
den das Regelmäßige, wo es Gestalt gewonnen hat, in einem ideal 
gesteigerten Schimmer erscheinen konnte. 

Das Bedürfnis, einer Situation den Charakter des Zufälligen zu 
nehmen und durch klargesetzliche Eingrenzung dem Boden Wert 
und Würde zu geben, ist in Italien allverbreitet und noch heutigen- 
tags kann man es erleben, wie eine Stätte des ländlichen Vergnü- 
gens, der Vorplatz eines Felsenkellers oder Ähnliches, mit geringen 
Mitteln eine entschiedene Architekturform erhalten hat, wo der 
nordische Mensch sich durchaus mit der freien Natur begnügen 
würde. Darum ist in Italien der architektonische Garten entstanden 
und im Stadtbau sind hier zuerst wieder mit ästhetischem Bewußt- 
sein die antiken Prinzipien der regulären Form aufgenommen wor- 
den. Ein regelmäßiger Platz ist der Stolz einer Stadt und der 
Wunsch, die Platzwände, wo sie einen buntscheckigen Anblick 


Wölfflin, Italien 6 
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boten, zu egalisieren, war überall vorhanden. Michelangelo soll vor- 
geschlagen haben, die Piazza della Signoria in Florenz gleichmäßig 
mit.dem Hallenmotiv der loggia dei lanzi zu umziehen und von 
Peruzzi existiert ein Plan zur gleichförmigen Ausbildung des Campo 
von Siena. 

Daß die Regelmäßigskeit der Folge ein Motiv sei, das nur in Italien 
vorkomme, wird niemand behaupten wollen, überall gibt es gleich- 
mäßig gereihte Fenster und dergleichen, aber es ist merkwürdig, wie 
diese Ordnungsform beim ersten Eintritt in eine italienische Stadt 
für den Eindruck durchschlägt. Der Norden hat die reguläre Folge in 
seinen Kirchenfenstern, aber schon der bürgerliche Monumentalbau 
legt kein Gewicht auf das Gesetzmäßige und dem Privatbau fehlt es 
fast völlig. Man hat von innen nach außen gebaut, sagt man dann 
wohl, und die Disposition der Fenster vom Zweck abhängig ge- 
macht, allein damit kommt das positive Moment der Lust am Frei- 
Rhythmischen zu kurz. Die strenge Ordnung ist auch dem Norden 
bekannt, aber sie bleibt die Ausnahme, im Süden ist sie die Norm 
und das Prinzip macht sich mit anderem Nachdruck geltend. Der 
wuchtig-strenge Gleichtritt der Fensterreihen an florentinischen und 
römischen Palästen hat in der Tat nicht seinesgleichen. Aber auch 
venezianische Paläste müssen wunderlich starr und gebunden auf 
die alten deutschen Reisenden gewirkt haben. 

Aus der Betonung der Mitte ergibt sich dann die Form der Symme- 
trie. Das Haustor sitzt in der Mitte der Fassade und die Räume 
gruppieren sich womöglich um die Mittelachse. Das ist das Gewöhn- 
liche in Italien, so gewöhnlich, daß sich kaum mehr ein besonderer 
Eindruck von Feierlichkeit damit verbunden haben wird. Es ist hier 
einfach dieForm desLebendigen. Asymmetrische Baugruppen, schon 
im 15. Jahrhundert selten, kommen im 16. Jahrhundert gar nicht 
mehr vor oder dann mit der Absicht auf ländlich-freie Wirkung. 
Für den Norden ist die Asymmetrie dauernd nicht nur eine Mög- 
lichkeit, sondern eine Lieblingsform, die auch mit monumentalen 
Wirkungsabsichten sich verträgt. An rein-symmetrische Dispositio- 
nen muß sich der Eindruck des Seltenen und Vornehmen, ja Sakra- 
len gehängt haben. Aber wie leicht hat man von jeher auch im Kir- 
chenbau beabsichtigte Symmetrien wieder preisgegeben! Die gleich- 
mäßigen Türme der Münchner Frauenkirche wirken fast wieder als 
Protest. 
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In letzter Instanz ist das Gesetzliche ein Proportionsproblem gewe- 
sen. Es soll kein Teil dem freien Ermessen überlassen bleiben, son- 
dern alles notwendig erscheinen mit jener Evidenz des Gesetz- 
mäßigen, die man an antiken Bauten bewunderte. Alberti hat das 
in Worte gefaßt. Sein Palazzo Ruccellai ist eine erste Station auf dem 
Wege, der zu Bramante führt. 

Der Eindruck gesetzmäßiger Proportionalität ist wesentlich bedingt 
durch die Festhaltung eines bestimmten durchgehenden Verhältnis- 
ses, daß z. B. die Maße der Fensteröffnungen mit dem zugehörigen 
Wandfeld zusammengehen und das einzelne Wandfeld mit der gan- 
zen Fassade, aber natürlich beschlägt dieser Fall nur einen Teil des 
Problems, neben den Flächenproportionen kommen die kubischen 
Proportionen in Betracht und schließlich mündet das Problem. in 
der Forderung des einheitlichen Formcharakters im Einzelnen und 
im Ganzen, daß eine bestimmte Tonart festgehalten sei und nicht 
plötzlich eine ganz heterogene Form erscheine und als etwas Zu- 
fälliges den Eindruck gesetzmäßiger Ordnung zerstöre. So ist es zu 
verstehen, wenn die klassische Architektur in Italien die Kuppel- 
wölbung über der Vierung: einer Kirche von tonnengedeckten Schif- 
fen (und nicht von einer Flachdecke) begleitet wissen will und wenn 
sie, im gleichen Fall, für die Kreuzarme den halbrunden Abschluß 
verlangt hat. Kontrastformen sind nicht ausgeschlossen, im Gegen- 
teil, sie sollen sich geltend machen, nur müssen es dann eben wirk- 
liche Kontraste sein, Kontraste, die als Komplemente sich packen, 
und nicht nur ein Beliebig-anderes. 

Was wir das Gesetzmäßig-Harmonische in der italienischen Bau- 
kunst nennen, hat hier seine eine Wurzel (im folgenden Kapitel wird 
die Sache noch von einer anderen Seite her zu betrachten sein) und 
es ist wohl manchem von uns so ergangen, daß er diese Schönheit 
wie eine Erlösung empfand und dem Göttlich-Vollkommenen unmit- 
telbar gegenüberzustehen glaubte, aber man täusche sich nicht: auch 
diese Ästhetik ist doch eine national-bedingte gewesen, die uns 
wohl auf Augenblicke beglücken, die aber nicht dauernd und aus- 
schließlich die unsere werden kann. Sie hängt eng zusammen mit 
dem Gefühl für die begrenzte Form. Nur in einer Welt des Rein- 
Plastischen konnte sie sich entwickeln und wirkt sie sinnvoll, bei 
uns, wo das Plastische immer mit dem Bewegten und dem Unbe- 
grenzten sich auseinanderzusetzen hat, ist ihr Geltungsbereich ein 
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wesentlich anderer und so haben denn auch gerade diese Werte bei 
den Deutschen des 16. Jahrhunderts nur eine geringe Nachfrage ge- 
funden. 

Um den Gegensatz deutlich werden zu lassen, ziehen wir unter 
Überspringung zeitgenössischer „spätgotischer“ Denkmäler gleich 
einen Bau aus dem späteren 16. Jahrhundert, das Rathaus von Ro- 
thenburg (rund 1570)‘, zur Vergleichung heran, das stilistisch der 
ausgebildeten deutsch-italienischen Renaissance zugewiesen wird. 

Man überlege nun, wie wenig renaissancemäßig im italienischen 
Sinne folgende Dinge wirken: 


1. Der Neubau des Rathauses bildet mit dem rückwärtigen goti- 
schen Trakt und seinem Turm zusammen ein Ganzes, das zwar als sol- 
ches nicht gewollt, sondern zufällig entstanden ist, wo aber das Ge- 
fühl durchaus nicht widersprach. Schon in der alten Anlage war ein 
gleichlaufender Flügel hier vorhanden gewesen, der, abgebrannt, im 
modernen Stil ersetzt werden sollte. Es entstand dadurch ein Aggre- 
gat heterogener Teile, aber man braucht nicht zu glauben, daß die 
Dissonanz zwischen Alt und Neu ein ästhetisches Opfer bedeutete. 
Wir haben eine Menge solcher Fälle in Deutschland. Die Marktkirche 
von Halle ist als Neubau um 1530 zwischen die Türme von zwei 
älteren abgebrochenen Kirchen hineingesetzt worden. Es kann kein 
Zufall sein, daß Ähnliches in Italien sozusagen nie vorgekommen ist. 


2. In der Mitte der Front steht der Treppenturm. Man irrt aber, 
wenn man ihn als Betonung der Mittelachse auffassen wollte. Er 
bezeichnet nur ungefähr die Mitte, die Seiten rechts und links sind 
ungleich. (Charakteristisch, daß die 100 Jahre später vorgelegte 
Rustikahalle die Ungleichheit nicht mehr aufnimmt.) Gegen eine 
solche Asymmetrie würde sich ein italienischer Architekt gesträubt 
haben. Schon der Privatbau verlangt auch bei mäßigen Dimensionen 
das zentrale Portal, geschweige denn ein Monumentalbau. Hier hat 
man gerade durch die Asymmetrie dem Gebäude die lebendigere 
Wirkung geben wollen. Bei der spätgotischen Mauthalle von Nürn- 
berg” ist der große Dachaufsatz ebenfalls seitlich verschoben und 
der strenge Renaissancestil des Rathauses von Emden war kein 
Hindernis, das Portal aus der Mitte abzurücken, wofür man die 
Rücksicht auf einen Straßendurchgang geltend machen konnte, aber 
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33. Rothenburg o. T., Rathaus 


es ist eben nur der Norden, dem solche Rücksichten das künstle- 
rische Programm nicht störten. Es gibt hie und da rein-symme- 
trische Anordnungen, aber sie bleiben, wie gesagt, nur eine Mög- 


lichkeit neben anderen. Hier in Rothenburg ist auch der Eckerker ' 


etwas Einmaliges, Asymmetrisches, unter deutlicher Bezugnahme 
auf die Platzsituation. 


3. Wir nennen als verwandtes Motiv die unregelmäßige Fenster- 
folge. An der Giebelseite stehen Zweier- und Vierergruppen von Fen- 
stern nebeneinander, in die Reihe der frontalen Doppelfenster mischt 
sich ganz irrationell einmalig ein Dreierfenster. Merkwürdig, daß es 
gar nicht stört. Es muß da ein höheres rhythmisches Gesetz ausglei- 
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34. Regensburg, Modell der Kirche der „Schönen Maria“ 


chend walten. Wie wenig der Privatbau sich an die regelmäßige An- 
ordnung der Fenster gehalten hat, weiß jedermann, aber man muß 
sich auch bewußt bleiben, was für außerordentlich rassige Wirkungen 
aus dieser Freiheit entsprungen sind, und wieviel unsere Straßen ver- 
loren haben als die vornehm-egalisierten Fronten die kecken Rhyth- 
men der alten, natürlich gewachsenen Häuser allmählich verdrängten. 


4. Bei solcher Stimmung gibt es natürlich auch keine durchgehen- 
den Achsen. Die Fenster der zwei Hauptgeschosse korrespondieren 
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35. Todi, Maria della Consolazione 


zwar, aber an der Giebelfront ist die Einteilung im Giebel eine an- 
dere als an der Mauer darunter und hier wieder hat das Erdgeschoß 
ein anderes Einteilungsprinzip als die Obergeschosse. Noch auf- 
fälliger ist die Besetzung der Dachflächen mit den kleinen Erkern, 
wo der Einteilungsgrund wieder nicht mit der Front zusammengeht. 
Das ist schon immer so gehalten worden, ja, in der Frühzeit des 
Jahrhunderts sind es viel heftigere Diskrepanzen, in denen nicht nur 
der Privatbau, sondern gerade der große Monumentalbau sein Ge- 
nügen suchte. Innerhalb des Bildermaterials, das uns hier zur Ver- 
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fügung steht, bietet dbeireihurger Kaufhaus (Abb. 6) eine lehrreiche 
Vergleichung: da öffnet sich das Erdgeschoß in vier Bogen, darüber 
folgen die fünf großen Fenster .des Hauptgeschosses, die mit diesen 
Bogen natürlich nicht konsonieren können, und nicht genug damit: 
das Dach bringt in den (erneuerten) Dacherkern nochmals zwei 
neue Taktarten. Dem klassisch-italienischen Formgefühl läuft dies 
Motiv der dissonierenden Einteilungen völlig zuwider und schon 
ein Fall wie das Rathaus von Pesaro aus dem 15. Jahrhundert 
(mit einmaligem Taktwechsel) bildet für die Renaissance eine Aus- 
nahme. 


5. Eine weitere Äußerung der gleichen Gesinnung ist der Verzicht 
auf das Homogene der Formbildung, dem doch in Italien ein entschei- 
dender Anteil am Eindruck der Gesamtharmonie zukommt. Was 
man hier am schönen Körper genoß, die Analogie im Kontrast, das 
Ebenmäßige der Bildung bei aller Verschiedenheit der Formglieder, 
das übertrug man auf die Architektur. Es ist zunächst eine Propor- 
tionsangelegenheit, daß nämlich bestimmte Verhältnisse durchs 
Ganze durchgehen, dann aber ist es auch ein morphologisches Pro- 
blem besonderer Art: daß nicht das Runde und das Rechtwinklige, 
Zylinder und Prisma usw. aneinanderstoßen sollten als etwas Zu- 
fälliges, Unvorbereitetes, Sich-Widersprechendes, es sei denn, daß 
komplementäre Kontraste in Frage stünden. Die deutsche Kunst 
denkt grundsätzlich anders. Natürlich hat auch sie nicht das Unhar- 
monische gewollt, aber der strengen Harmonie Italiens steht hier 
eine ganz freie Harmonie gegenüber, der Art, daß sehr verschieden- 
artige Proportionen und Formcharaktere am einzelnen Bau sich 
miteinander vertragen und ein Gebäudekomplex, der einem italie- 
nisch geschulten Auge nur als ein Aggregat heterogener Teile vor- 
kommen mußte, noch als ein rhythmisch gebundenes Ganzes er- 
scheinen konnte. Das Gesetz der durchgehenden Proportion, das 
August Thiersch von der italienischen Architektur abgezogen und 
als allgemeines Gesetz aufgestellt hat"), versagt gerade vor den besten 
Bauten der deutschen Renaissance, denen niemand den hinreißen- 
den Rhythmus abstreiten kann, und damit fällt auch die Forderung 


%) Durm’s Handbuch der Architektur IV, 1. Halbband. Bequemer zugänglich in Burck- 
hardts Renaissance in Italien (von der 3. Auflage ab). 
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einer Gleichartigkeit der Formcharaktere. Allmählich hat sich 
auch der Norden „harmonisiert“, aber wie Rothenburg, so enthalten 
auch die Rathäuser von Altenburg* und Schweinfurt, alles Bauten der 
Renaissance im spezifischen Sinne, Formdissonanzen, die dem italieni- 
schen Geschmack unannehmbar gewesen wären, die sie aber gerade 
uns so vertraut erscheinen lassen. Und auch die späte Fassade der 
italienisierenden Michaelskirche in München* macht wenig Anstal- 
ten, die Schönheit im Konsequent-Harmonischen des Ganzen und 
der Teile zu suchen, obwohl das Prinzip im einzelnen deutlich an- 
klingt. 

Um aber mit einem Beispiel zu schließen, das sich besser unserem 
Zeitraum einfügt: wie wenig kommt das Modell der „Schönen Maria“ 
von Regensburg (um 1520)*, eine der interessantesten Äußerungen 
des neuen Stils, dem Analogiegesetz entgegen: die halbrund aus- 
springenden Kapellen am polygonen Chor, ihre Zwiebelhauben 
neben dem steilen Zeltdach — das sind Widersprüche, denen nur 
die deutsche Ästhetik eine Berechtigung zugestehen konnte. Man 
täte unrecht, sie als bloße Äußerungen eines unreinen Übergangs- 
geschmacks aufzufassen, sie sind tief verwurzelt im Boden des natio- 
nalen Formgefühls. Als italienisches Gegenstück könnte man den 
Zentralbau der Consolazione von Todi* nennen, wo alles rein in- 
einander aufgeht, wo die abschließende Kuppel von Anfang an vor- 
bereitet ist und die gegensätzlichen Formen des Runden und Vier- 
eckigen als komplementäre Kontraste wirken. Das ist Hochrenais- 
sance, aber schließlich ist der Chor des Florentiner Doms, was das 
Gesetzlich-Gleichartige anbetrifft, schon in ähnlichem Geist konzi- 
piert worden. 


6. Mit einem Wort muß hier noch daran erinnert werden, daß die 
deutsche Baukunst dem Boden und der zufälligen Situation sich wil- 
liger fügt als die italienische. Man sucht nicht das Irreguläre, aber 
man weicht ihm auch nicht aus. Das ansteigende Terrain des Ro- 
thenburger Rathausplatzes erlaubte nie eine völlige Regelmäßigkeit 
des Baukörpers. Der Fall wiederholt sich und man hat nicht den 


+ 


Eindruck, daß er für die deutschen Architekten eine Verlegenheit : 


bedeutet hätte. In Italien ist das Unregelmäßige immer das Nicht- 
Sein-Sollende. 
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Bildkunst 


1. Wo man, wie in großen Galerien, italienische Bilder in Menge 
zusammensieht, da ist es immer wieder eine Überraschung für uns, 
wie viele davon tektonisch-gesetzmäßig komponiert sind und wie 
streng diese Gesetzmäßigkeit gehandhabt ist. Daß das repräsen- 
tative Heiligenbild sich diesem Schema unterwirft, befremdet uns 
weniger, obwohl wir ähnliche Konfigurationen ja nur wenige haben, 
aber merkwürdig erscheint uns, daß das erzählende Bild in Sym- 
metrien sich hält, daß bei bewegten Vorgängen eine Mittelachse 
betont werden kann wie in der Architektur und gleichmäßig aus- 
gebildete Seiten sich anschließen. Der bethlehemitische Kindermord 
auf eine Symmetrieachse bezogen — dagegen wehrt sich unser In- 
stinkt und erst ein romanistischer Manierismus, der nicht mehr auf 
Ursprünglichkeit des Formgefühls Anspruch machen kann, bietet 
etwa Analogien. Wir kennen die Symmetrie auch und gerade das 
16. Jahrhundert hat die Form mit neuer Strenge durchgefühlt, aber 
‚wir verbinden mit aller tektonischen Ordnung den Eindruck des 
ewallten: des Feierlich-Ungewöhnlichen, es ist jedenfalls eine Form, 
die sich für das Lebendige nicht von selbst ergibt. Für den Süden kann 
auch die natürliche Bewegung sich geometrisch kristallisieren, ohne 
daß dem Eindruck des Lebens ein Abbruch geschieht. 

Symmetrie aber ist nur eine, besonders sinnfällige Art von tekto- 
nischer Ordnung; diese kann im Bild mit bloßer Einzelfigur ebenso 
stark in Erscheinung treten, bei einem Sebastian z. B., der dann mit 
seiner Säule so streng die Bildmitte einhalten wird, so streng auf die 
Mittelachse der Tafel gespannt sein wird, daß der innere Zusammen- 
hang zwischen der Gestalt und der (an sich regulären) Form der Bild- 
fläche nicht übersehen werden kann. Nicht so, daß die Gestalt ihr 
Gesetz von der Bildform empfinge, sondern so, daß jene sich frei- 
willig ihr fügt. Wie sie an dem architektonischen Gehalt der Tafel teil 
hat, so gibt sie auch der Tafel Haltung und Wert zurück. 

Und wenn sich nun im gleichen Zusammenhang die elementaren 

- Richtungen der Horizontale und Vertikale als führende Linien 
durchsetzen, so wird das Prinzip der Rechtwinkligkeit ebensowenig 
dem Bildinhalt von außen aufgedränst, sondern klingt nur in freier 
Konsonanz mit der Struktur der regulären Fläche zusammen. 
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Diese Konsonanz geht aber weiter: indem das Bild nur sich selbst 
entfaltet, nimmt es doch gleichzeitig auf den Rahmen Bezug, also 
daß Fläche und Füllung jedes gerade für das andere da zu sein 
scheint. Ob es rechte Winkel seien oder ob das Bild im Halbkreis 
schließt oder ob es überhaupt Kreisform besitzt, man spürt das not- 
wendige Verhältnis zwischen Rahmendem und Gerahmtem. Und es 
ist selbstverständlich, daß diese Fühlungnahme von Form mit Form 
sich nach innen im Bilde fortsetzt: zwischen Figur und Szenerie er- 
gibt sich ein Zusammenhang, der den Charakter des Zufälligen ab- 
gestreift hat, wie zwischen Figur und Figur, ja der einzelne Figuren- 
teil, eine Hand z. B., wird so gebettet sein, daß er an seiner Stelle 
als unverrückbar erscheint. 

Jede Analyse von Meisterwerken gesetzmäßiger Ordnung wie Lio- 
nardos Abendmahl oder Raffaels Teppichkompositionen liefert da- 
für die Beispiele. 

Indem wir aber Raffaels Teppiche nennen, stoßen wir auf den 
nicht selbstverständlichen Tatbestand, daß im selben Stil und bei 
derselben Aufgabe tektonische und nicht-tektonische Komposition 
nebeneinander vorkommen können. Die Bestrafung des Ananias ist 
eine Symmetriekomposition, der wunderbare Fischzug entbehrt des 
geometrischen Rückgrats. Und so hat Tizians Assunta die betonte 
Mittelachse, bei der Ermordung des Petrus Martyr ist der gleiche 
Künstler ohne sie ausgekommen. In beiden Fällen wird man nicht 
von einer Lockerung der Form sprechen können, es besteht auch 
hier ein Ordnungsprinzip strengster Art, nur ist der Eindruck des 
Gesetzmäßigen wesentlich auf dem Boden der Formenangleichung 
(und der Formkontraste) gesucht worden. Das Tektonische der Ord- 
nung ist nur ein Sonderfall. 


Man kann nun fragen, wo die eine und wo die andere Form Anwen- 


dung gefunden habe und ob man grundsätzlich immer gleich ver- 
fahren sei. Es ist verständlich, daß die Empfindung für Formkonso- 
nanz sich erst allmählich bis zu der Höhe ausgebildet hat, die wir 
bei den klassischen Meistern bewundern, aber auch die tektonischen 
Motive haben erst nach und nach Gewicht und Nachdruck bekom- 
men: die Symmetriewirkung der Sixtinischen Madonna ist vorher 
nicht zu finden und die Vertikale spricht hier so stark, daß wir zu 


glauben versucht sind, sie sei hier überhaupt erst entdeckt worden. : 


Wenn Bildwerke des 15. Jahrhunderts manchmal das Skelett der 
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Regel noch sichtbarer in den Vordergrund rücken, so ist es eben 
nur das Skelett und es macht einen wesentlichen Unterschied aus 
zwischen den Primitiven und den Klassikern, daß hier erst Form 
und Sache sich deckt und nicht ein äußerliches Schema dem Bild 
übergestülpt worden ist. Wenn Perugino etwa beim Fresko der 
Schlüsselverleihung es so gehalten hat, daß die Gesellschaft in zwei 
genau gleiche Hälften sich teilt, so wird die Gesetzmäßigkeit der 
Ordnung allerdings sehr auffällig wirken, trotzdem ist die Symme- 
triewirkung von Raffaels Bestrafung des Ananias nicht nur eine 
reichere, sondern auch eine strengere und sie hat vor allem die sach- 
liche Legitimation vor dem älteren Bild voraus: hier repräsentiert 
das zentrale Podium mit den Aposteln die Autorität und das Kom- 
men und Gehen des Publikums sind parallele, aber natürlich ge- 
trennte Vorgänge, während für die Spaltung der Jünger auf dem 
Bilde Peruginos ein triftiger Grund nicht namhaft zu machen wäre. 
Umgekehrt wußte Raffael wohl, was er tat, als er die der Schlüssel- 
verleihung verwandte Szene des „Weide meine Lämmer!“ eben 
nicht auf Symmetrie hin anlegte. 

Damit ist dann auch die andere Frage nr ortet: welche Rolle 
der Tektonik in der großen italienischen Kunst zugewiesen worden 
sei: man verwendet sie nur, wo sie aus der Sache sich natürlich ergibt. 
Aber es ist wahr, die architektonischen Situationen liegen den Ita- 
lienern viel näher als uns. Nur sie kennen die Architektur als Reso- 
nanz der Persönlichkeit und darum hat ihre Malerei den architekto- 
nischen Grund und die architektonische Behandlung für die Figur 
in einem Maße gefordert, das sie von deutscher Empfindung weit 
abrückt. 

Diese Rolle verbleibt dem Architektonischen auch wenn in der 
Folge die strenge Fassung einer gelösteren Platz macht. Daß man 
in Oberitalien über Gesetzmäßigkeit der Form immer freier gedacht 
hat, kommt hier weniger in Betracht, aber auch Tizian und selbst 
Correggio sind in ihrem Grundbewußtsein noch immer architekto- 
nischer als irgendein Deutscher und die Lockerung der Regel auf 
solcher Basis bedeutet dann natürlich etwas ganz anderes als die 
wurzelhaft lockere Ordnung im Norden. 


2. Indem wir nun eine Anzahl von Bildthemen vergleichend durch- 
gehen, wird sich die erwünschte Gelegenheit leicht finden, diese 
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grundsätzliche Einstellung auch noch in einigen weiteren Äußerun- 
gen aufzuklären. 

Für die klassische Behandlung des tektonisch-strengen Historien- 
bildes hat Lionardo in seinem Abendmahl* das erste große Muster 
gegeben. Christus in der Mitte der Tafel, ein einzelner zwischen den 
gleichen Apostelreihen rechts und links, die ihrerseits in je zwei 
Dreiergruppen zusammengenommen sind. Die begleitende Archi- 
tektur zum erstenmal rein auf die Figur abgestimmt und die flächen- 
mäßige Erscheinung des Mauerbildes so stark betont, daß auch 
darin ein tektonisches Element anzuklingen scheint. Gegenüber allen 
früheren Darstellungen gibt das Bild einen unvergleichlichen Ein- 
druck von Haltung. Schon die herrschende Gewalt der Zentralfigur 
als Zentralfigur ist einzig. Auch den nordischen Betrachter über- 
kommt hier eine Ahnung, was architektonische Gesetzmäßigkeit 
für eine freibewegte Szene bedeuten kann, aber er wird sich gleich- 
zeitig nicht verhehlen können, daß eine Übertragung des Bildtyps 
nach dem Norden unmöglich wäre. Auch wenn man zugibt, daß 
das sakrale Bild seine besonderen Forderungen macht, bleibt dieses 
Abendmahl in seiner Strenge ein rein italienisches Bild. Wir ver- 
langen immer.noch ein Stück Freiheit, irgend etwas muß da sein, 
das sich der Regel nicht gefügt hat, irgendwo muß ein Fenster offen- 
stehen, durch das ein Zugwind in die Luft kommt. Daß Lionardo bei 
seiner Komposition in schematischen Vorstellungen befangen ge- 
wesen sei, wird niemand zu behaupten wagen: die Empfindung in 
diesem Bild ist überall eine so gewaltige, daß man die Form durch- 
aus als das Persönlich-Notwendige hinnehmen muß, aber losgelöst 
vom nationalen Grund wird die Wirkung immer ins formalistische 
entarten. 

Es beweist nichts gegen die Echtheit, wenn die Italiener selber diese 
ganz strenge Form nicht lange festgehalten haben. Die Zentralität 
des Bildbaus bleibt (und klingt bis in die großen Gastmähler des 
Paolo Veronese nach), aber die symmetrischen Dreiergruppen der 
Jünger, so kunstvoll ihre Gleichheit ins Ungleiche umgewandelt 
worden ist, haben sich vor dem Bedürfnis nach flüssigeren Forma- 
tionen nicht halten können. (Vgl. das Abendmahl des Andrea del 
Sarto in Florenz.) 

Der Unterschied aber von Deutschland und Italien läßt sich schon 
hier ablesen. Dürers Zeichnung des Abendmahles in der großen 
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Holzschnittpassion ist offenbar durch Lionardo inspiriert, aber wie 
wenig bedeutet das Gesetzmäßige! Wie wenig kommt die Mittel- 
figur als Achse zur Geltung! Schon die Gesamtansicht des Raumes 
ist nicht zentral genommen. Man kann einwerfen, das sei der Unter- 
schied von Holzschnitt und Mauerbild. Indessen, das kleinste gra- 
phische Blättchen in Italien würde sich der Symmetrie nicht entzogen 
haben. Dürer selbst aber hat in späteren bedeutenderen Komposi- 
tionen die Symmetrie für das Abendmahl ganz fallen lassen. 


Deutlich wird die Neigung des klassischen Italien fühlbar, ein. 


Geschehen weniger als Vorgang und dafür mehr als plastisch-faß- 
bares Gruppenbild aufzufassen und das begünstigt natürlich die 
Tektonisierung. Man ist mitten im Süden, wenn man beim Thema 
der Heimsuchung, der Szene also, wo Maria ihrer Base Elisabeth auf 
dem Lande einen Besuch macht, auf Bilder stößt, die die Geschichte 
als Gruppe von zwei sich umarmenden Frauen: geben, wo die Um- 
armung im umspannenden Bogen der Halle des Hintergrundes die 
wunderbarste Resonanz findet (Albertinelli). Es muß nicht so sein, 
aber der Norden kennt dieseFassung des Motivs überhaupt nicht. Pon- 
tormo ersetzt später dieHalle durch eine geschlossene Nische (Fresko 
im Hof der Annunziata), sachlich dasselbe. So ist die Darstellung im 
Tempel als Gruppe vor einem Nischengrund gegeben worden und 
selbst unbedeutendere Geschehnisse wie die Beschneidung Christi 
bekommen dadurch ein feierliches Echo (Signorelli). 

Unter Umständen wird die Figurengruppe dann selbst einer tekto- 
nisch-strengen Form unterstellt. Nicht nur bei Szenen einer ruhigen 
Existenz wie bei heiligen Familien, sondern auch bei Szenen des 
großen Affektes, der Beweinung z. B. Die subtil komponierte Be- 
weinungspyramide des Perugino von 1495 ist zwar in ihrer Künst- 
lichkeit nicht wiederholt worden — offenbar fühlte man, wie wenig 
sich hier eben doch Form und Sache deckte —, aber grundsätzlich 
ist die tektonische Fassung einer Beweinung auch im klassischen 
Zeitalter möglich, wofür Andrea del Sarto* und Tizian genannt seien. 
Wenn auf dem höchst edlen Beweinungsbild des Fra Bartolommeo 
die zentrale Bildachse keine Rolle spielt, so macht sich dafür hier 
der Reliefcharakter besonders stark als tektonische Bindung gel- 
tend, unterstrichen durch die lang festgehaltene Konsonanz par- 
alleler Horizontalen. 

Übrigens genügt ein einzelner Kreuzstamm, das Fragment eines 
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37. Andrea del Sarto, Beweinung (Florenz, Pitti) 


Kreuzstammes in der Mitte des Bildes, um selbst bei freier Grup- 
pierung.der Figuren die tektonische Tonart als die herrschende zur 
Empfindung zu bringen. (Vgl. Abb. 38.) 

Daß Dürer als junger Mann einmal die Beweinung im Dreieck zu 
komponieren versucht hat, mag ihm selbst später merkwürdig vor- 
gekommen sein. 

‚Wenn eine stehende Figur in einer Historie den geistigen Mittel- 
punkt bildet, so ist es für Italien selbstverständlich, daß sie mit der 
zentralen Bildachse zusammengeht und zwar nicht nur ungefähr, 
sondern ganz bestimmt, mit tektonischem Nachdruck. Das gilt für 
die Szene der Geißelung, der Kreuzigung, der Himmelfahrt, aber 
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38. Paolo 
Morando, Beweinung, 
gen. Cavaz- 1517 
zola (Verona) 


auch für Situationen, wo die Zentralität des Helden weniger nahe- 
liest, wie etwa für die Johannespredigt. Die Deutschen stellen den 
Prediger im Profil an den Bildrand und das Volk lagert vor ihm, für 
die architektonischen Bedürfnisse der Italiener ist es bezeichnend, 
daß auch in diesem Fall die Geschichte architektonisiert und die 
Kraft der Bildachse ausgenützt wird: der Redner steht in der Mitte. 
Bekannte Beispiele: Ghirlandajo und Andrea del Sarto. Aber auch 
dann, wenn es nicht die Hauptgestalt ist, die die Mitte besetzt hält, 
kann das Bild tektonisch-gesetzmäßig gegliedert sein und der Be- 
deutungsakzent der Mittelachse wird nicht verhallen. Wir erinnern 
an Raffaels Vertreibung des Heliodor, eine Komposition, wo für 
deutsche Auffassung freilich bereits das „Arrangierte“, die Opern- 
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szene im üblen Sinn beginnt. Die fixierte Mitte und die genaue Ent- 
sprechung der bildeinwärts und bildauswärts führenden Seitengrup- 
pen scheinen nicht nur dem Charakter eines plötzlichen Geschehens 
zu widersprechen, sondern den Eindruck des Lebendigen überhaupt 
zu gefährden. Aber wir haben kein Recht von unserer Empfindung 
aus zu urteilen, wo es sich um eine italienische Angelegenheit han- 
delt. Auch Raffael hat nicht immer in solchen Symmetrien kompo- 
niert, hier hielt er diese strengste Form gerade der Feierlichkeit der 
Szene für angemessen: es ist als ob die göttliche Autorität, die ver- 
letzt werden sollte, im Bau des Bildes einen Ausdruck gefunden 
hätte. Wir wiederholen, daß die Klassik mit anderem Verantwor- 
tungsgefühl die regulären Ordnungen behandelt hat als die Vor- 
klassik, wo Ghirlandajo und Pinturicchio noch ziemlich unbedenk- 
lich zwischen freier Form und strenger Form abzuwechseln pflegten. 
Der Norden verhält sich spröd gegen die tektonisierte Historie. 
Uns geht der Atem aus, wenn bei einem bewegten Vorgang alles nach 
einem klaren Schema an seinem Platze steht, und die allgemeine 
Stimmung drängt auch hier nach der Unmeßbarkeit eines freien 
Rhythmus. Aber gerade das 16. Jahrhundert hat doch auch deutlich 
den Wert einer gesetzmäßigen Ordnung anerkannt und den Primi- 
tiven gegenüber zur Geltung gebracht. Nur bleibt die Forderung 
nach dem Tektonischen, auch wo sie stärker angespannt wird, 
grundsätzlich immer hinter der italienischen Strenge zurück. Sym- 
metrie und Symmetrie ist nicht dasselbe. Dürers Allerheiligenbild 
hat eine Mittelachse wie die inhaltlich verwandte Disputa Raffaels, 
aber es fehlt ihr die tektonische Bedeutung. Noch mehr aber ist es 
eben das Nebeneinander gegensätzlicher Möglichkeiten, was den 
unterscheidenden Zug in die Physiognomie deutscher Kunst bringt. 
. Bei Dürer und Grünewald ist der Bildbau gefestigter als bei den 
Malern des 15. Jahrhunderts, die Horizontalen und die Vertikalen 
schlagen durch als konstitutive Richtungen, das Vorhandensein 
eines Gefühls für das Gesetzliche ist unverkennbar, aber wenn nun 
auch da und dort das Ganz-Strenge sich verkörpert, so bricht mit 
um so stärkerer Lust am anderen Ort die Flamme der Ungebunden- 
heit hervor. Am meisten ist Dürer natürlich der Mann des Gesetzes, 
aber auch bei ihm will ein Trieb nach dem Freien von Zeit zu Zeit 
sich befriedigen. Grünewald ist von Hause aus atektonischer und - 
bei Altdorfer finden sich Dinge, die über alles Herkömmliche hin- 
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39. Matth. Grünewald, Kreuzigung (Kolmar, Isenheimer Altar) 


ausgehen. Und doch ist offenbar auch eine solche „Formlosigkeit“ 
psychologisch erst auf dem Grunde eines geweckteren Gefühls für 
„Form“ möglich geworden. 

Wir stellen auch hier ein paar Bildihemata zusammen. 

Die Kreuzigung findet man in monumentalster Fassung auf dem 
Isenheimer Altar‘. Muß man nicht erwarten, daß der Kreuzstamm 
zentral im Bilde steht? Es könnte so sein und das Bild würde damit 
noch nicht romanisieren, aber es ist nicht so, und zwar nicht des- 
wegen, um dem Spalt auszuweichen, der die zwei Bildhälften als 
zwei zu öffnende Flügel trennt: ohne allen Zwang hat Grünewald in 
kleineren Kreuzigungsbildern es ebenso gehalten. Es ist kein bloßer 
Notbehelf: die Grundempfindung hat hier das Tektonisch-Reguläre 
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ausdrücklich als unangebracht abgelehnt. Aber wie gesagt, das an- 
dere kommt auch vor und nicht nur bei Dürer. Ja, man kann Sym- 
metrie und Asymmetrie bei einem und demselben Maler nebenein- 
ander verwendet finden (Baldung, Altdorfer). 

Auch das Bildformat übrigens des Isenheimer Altars mit dem über- 
höhten Mittelstück, inDeutschland etwas ganz Gewöhnliches, möchte 
einem Italiener anstößig gewesen sein. Grünewald ist der irregu- 
lären Form nicht ausgewichen und der faszinierende Rhythmus in 
der Figureneinteilung ist erst dadurch möglich geworden. Es sieht 
unerträglich lahm aus, wenn man, wie das gelegentlich in Kopien ge- 
schehen ist, das Bild egalisiert. Aus demselben Grunde sind alle 
Abbildungen abzulehnen, die bei den inneren Seitenbildern das ein- 
seitige Horn oben weglassen, das sich aus jener Mittelüberhöhung 
ergibt. (Vgl. Abbildung 55.): 

Als zweites Beispiel nordisch freier Ordnung geben wir Baldungs 
Taufe Christi (Frankfurt).“ 

Erinnert man sich an italienische Taufbilder um 1500, wie wir sie 
von Bellini, Cima, Francia haben, so weiß man, daß das Thema für 
eine reine Zentralkomposition ergiebig ist, ja man kann sich die 
Geschichte kaum in anderer Form vorstellen. Christus als Front- 
figur steht in der Mittelachse und der Täufer und die dienenden 
Engel ergeben eine gleichartige Füllung der Seiten. Aber mit den 
gleichen Elementen hat ein Gerard David im Norden, in einem be- 
kannten gleichzeitigen Bild (Brügge) eine Taufe komponiert, der 
zwar die Entschiedenheit der Richtungen nicht fehlt, wo aber auf eine 
tektonische Wirkung vollständig verzichtet ist: Christus steht nur 
ungefähr in der Mitte der Bildfläche. David ist ein Niederländer, 
aber die Deutschen würden es nicht anders gehalten haben. Auch 
wenn, wie es hier üblich ist, die Gruppe aus den Figuren des Täuf- 
lings und des (knienden) Täufers allein gewonnen wird, so stünde 
eine solche Zweiheit einer tektonischen Fassung nicht im Wege, es 
müßte dann nur das Gleichgewicht der zwei Bildhälften fest und 
überzeugend ausgebildet sein (auch die Italiener benützen gelegent- 
lich diesen Typus), aber obwohl nun Baldung* ein solches Ziel offen- 
bar vor Augen gehabt hat und auch in der Disposition der Engel 
eine symmetrische Entsprechung sucht, worin er durchaus über die 
laxe Form des 15. Jahrhunderts hinausgeht, will er seine Kompo- 
sition nicht zum starren Bau sich verfestigen lassen. Es darf sich 
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40. Hans Baldung, Taufe Christi 1519 (Frankfurt a. M.) 


keine tektonische Mittelachse bilden. Gottvater, die Taube erschei- 
nen azentrisch und alles bleibt im Fluß. 

Das tektonische System fehlt nicht ganz, aber man empfindet es 
doch als die Ausnahme (Wolf Traut, Nürnberg). Wenn schon für 
die sakrale Repräsentation eines Kreuzigungsbildes die gesetzmäßige 
Ordnung nur mit Vorbehalten zur Anwendung kommt, so begegnet 
die regulierte Darstellung der Taufe erst recht einem tiefen Miß- 
trauen. Bezeichnend, wie Patenier (Wien) bei strenger Einhaltung 
der Fläche und starker Betonung der geometrischen Elemente mit 
der Hauptfigur doch seitlich rückt. 

Ein Äußerstes an Lockerung des tektonischen Gerüstes wagt Alt- 
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41. Albrecht Altdorfer, Ruhe auf der Flucht (Holzschnitt) 


dorfer in seiner Mariengeburt (vgl. Abb. 22), obwohl der Kirchen- 
raum, in dem die Szene spielt, der Phantasie ja genug Anhalt zu ge- 
setzmäßiger Ordnung geboten hätte. Aber wenn schon die Rektangu- 
larität als bildordnendes Prinzip nur in geringem Maße wirksam 
werden durfte, so ist hier der tektonische Eindruck von vornherein 
durch die Schrägansicht der Bühne erschüttert. Auch die Italiener 
haben für Bilder der Marien- oder Johannesgeburt das Zentral- 
schema nicht gefordert, weniger der äußeren Regieschwierigkeit 
wegen, darf man vermuten, als aus inneren Gründen: die Geschichte 
verlangt nicht die feierlichste Form. Aber immer wird dann doch 
die Bettstatt parallel zur Bildfläche geführt und die Bühne vertieft 
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42. L. Cranach d. A., Torgauer Altar 1509 (Frankfurt a. M.) 
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sich in gleichlaufenden Raumschichten, wodurch wieder jene tek- 
tonische Gebundenheit erreicht wurde, die die Deutschen gerade 
nicht wollten. Selbst dem Sterbebett der Maria wurde hier die be- 
wegte Schrägansicht nicht erspart und auch als die holprigen Inte- 
rieurs der Primitiven sich zu der klarerenSchichtung des 16. Jahrhun- 
derts beruhigt hatten, blieb man bei der exzentrischen Perspektive. 
Man vergleiche daraufhin die große Komposition des Marientodes 
von Joos van Cleve (München) oder die würdevoll-stille Darstellung 
in Dürers Marienleben (von 1510), wie weit man damit von Schon- 
gauer” abgerückt war und wie weit man doch noch mit ihm zusam- 
menhing. Das letztere erhellt unmittelbar aus der Parallele mit 
Mantegnas Marientod (Madrid)* und seinen reinen Symmetrien. 

Eine Konsequenz der betont-exzentrischen Perspektive ist die ge- 
sucht zufällige Wirkung des Bildausschnittes, wofür wieder Altdor- 
fer charakteristische Beispiele liefert (vgl. den Holzschnitt der Ruhe 
auf der Flucht* und das Bild gleichen Gegenstandes in Berlin). Bei- 
spiele, neben denen alle ähnlichen Versuche Correggios außer- 
ordentlich zahm erscheinen müssen. 

Mit dem Thema des ein- oder mehrfigurigen Heiligenbildes kom- 
men wir dann endlich in die Zone, wo am ehesten sich direkte Ana- 
logien zur italienischen Kunst ergeben können: die repräsentative 
Absicht erlaubt ein gewisses Maß von ‚„unnatürlicher“ Ordnung. 
Die Situation ist aber auch hier keine wesentlich andere als im Histo- 
rienbild. Neben dem Strengen finden wir das Ganz-Freie immer als 
die zweite Möglichkeit ausgebildet und auch jene Beispiele bleiben 
durchweg hinter der Tektonik des italienischen Gnadenbildes um 
einen Schritt zurück. Eben darum darf man auch nicht erwarten, daß 
eine weltliche Konfiguration wie die Schule von Athen“ in ihrer 
gesetzmäßigen Gruppenfügung und Gruppenverteilung ein Spiegel- 
bild in der deutschen Kunst haben könnte. Es bleibt ein Mißgrift, 
derartige Bilder, die uns notwendig als „gestellt“ vorkommen müs- 
sen, nach dem Norden übertragen zu wollen, es sei denn, daß der 
„Parallelismus der Form“ im Hodlerschen Sinn das geometrische 
Schema mit einer neuen Natürlichkeit fülle. 

Wenn wir hier mit Cranachs Torgauer Altar (Frankfurt)* exempli- 
fizieren, wo die heilige Sippe aufgelöst, wie vom Luftzug erfaßt, 
dargestellt zu sein scheint, so sind wir uns wohl bewußt, damit nicht 
den Typus des deutschen Kirchenbildes aufgewiesen zu haben, das 
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43. Hans Burgkmair, Marienbild 1509 (Nürnberg) 


Interessante für uns ist nur, daß diese Freiheit einer völlig unge- 
setzlich wirkenden Ordnung hier möglich ist und sogar mit monu- 
mentalen Absichten sich verträgt, während Ähnliches in Italien nicht 
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vorkommt, denn auch die keckste Verschiebung der Ordnung läßt 
dort eben immer noch das Gesetzliche als Basis durchfühlen. 

Beispiele für das streng-komponierte Gnadenbild zu nennen, ist 
fast überflüssig. Es spielt in Deutschland eine verhältnismäßig kleine 
Rolle, weil man die Aufgabe der Plastik zuzuweisen pflegte. Das 
Hauptstück hätte Dürer geliefert, wenn es zur Ausführung jenes 
vielfigurigen Marienbildes gekommen wäre, für das er auf und nach 
der niederländischen Reise Entwürfe zeichnete. Noch bei den letzten 
schwankt er zwischen zentrischer und azentrischer Perspektive. 
Und wenn der junge Holbein wenig später in der Darmstädter 
Maria die deutsche Klassik vollendet, so ist es ihm selbstverständ- 
lich, mit jener Verschiebung des Teppichs an sichtbarster Stelle in 
das strenge Gefüge auch ein Element des Zufälligen mit aufzuneh- 
men. (In der Solothurner Maria mit Heiligen ist die Architektur 
noch schief orientiert.) 

Auch bei reinen Symmetrien aber liegt das Entscheidende immer 
darin, wie weit die Wirkung auf den Eindruck architektonischer 
Gesetzmäßigkeit hin angespannt ist, wie weit die Mitte als tektoni- 
scher Rückgrat im Bilde sich geltend macht. Nur in seltenen Fällen 
wird man die Auffassung dahin entwickelt finden, daß eine Figur, 
wenn sie die Mitte bezeichnet, wie magnetisch von der Bildachse 
festgehalten zu werden scheint. Wohl aber geschieht es, daß sie 
der Mitte absichtlich ausweicht. Wir denken an Burgkmairs Marien- 
bild von 1509 (Nürnberg)*, das, getränkt mit venezianischen Ein- 
drücken, in der Komposition sich so herzhaft auf die anti-italienische 
Seite stellt. Ein venezianischer Marmorthron, aber verbunden da- 
mit die deutsche Poesie der Ecke, des Winkels am Rand. Und das 
Tüpfchen aufs i ist dann jener Rosenstrauch, der die Kante der 
Marmorfläche überspinnt und die Bestimmtheit der plastischen Form 
am wichtigsten Punkt ins Malerisch-Unfaßbare auflöst. 


3. Die Formenkonsonanz und -dissonanz, anders ausgedrückt die 
strenge und die freie Harmonie der Architektur hat in der Form- 
behandlung von Körper, Kopf und Bildganzem ihre genaue Parallele. 

Wir finden den „Wunderbaren Fischzug“* der Raffaelischen Tep- 
piche besonders harmonisch: wie das Ganze im Rahmen sitzt, wie 
die Landschaft mit den Figuren zusammengeht, wie der Uferzug der 
Berge gerade den Anstieg der Figurenreihe begleitet und die Zäsur 
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des freien Wasserhorizonts mit der Zäsur in der Gruppe zusam- 
menfällt, wie die Figuren sich aneinanderfügen als ob alle aus dem 
gleichen Bildungsgesetz sich entwickelt hätten und wie die einzelnen 
Figurenteile, die Hände z.B. des Andreas und des Petrus, sich wie 
abgemessen und doch ganz natürlich in die gegebenen Winkel und 
Buchten einpassen oder auf einen Grund zu stehen kommen, der 
gerade ihnen als adäquate Folie zubereitet zu sein scheint, das sind 
alles Momente, die in der Stimmung des Bildes entscheidend mit- 
sprechen und die vom Gefühl lange aufgenommen sein können, auch 
wenn der Verstand sich noch keine Rechenschaft darüber gegeben 
hat. Wenn sie Raffael in besonderem Maße ausgebildet hat, so kann 
man doch nicht sagen, daß sie ihm persönlich eigentümlich gewesen 
seien. Sie gehören zum Wesen der ganzen klassischen Kunst Ita- 
liens und bedingen einen charakteristischen Unterschied zur deut- 
schen Art, wo die Linien und Richtungen so oft sich gegeneinander 
und gegen den Rand zu stemmen scheinen und man dann wohl von 
Härten und Schroffheiten der Formbegegnung zu sprechen versucht 
ist, aber sich doch eingestehen muß, daß ein höherer Grad von har- 
monischer Ausgeglichenheit der naturhaften Frische des Eindrucks 
gefährlich werden würde. Der Ruf nach Formenangleichung ist wohl 
auch im Deutschland des 16. Jahrhunderts erklungen, hat aber nur 
ein halbes Gehör gefunden. Bekennen wir es offen: es wird uns 
schwer, die absolute Harmonie der Italiener lange zu ertragen. In 
Italien selbst hat eine Reaktion auf das Klassische nicht auf sich 
warten lassen. Aber was etwa der spätere Michelangelo machte oder 
Tintoretto, bleibt darum dauernd anders zubewerten, weilesdas Streng- 
Harmonische zur Voraussetzung hat, während im Norden das Grund- 
gefühl von Anfang an dieser Art von Ausgeglichenheit widersprach. 

Und wie ist es mit den Köpfen? Wir finden italienische Gesichter 
regelmäßiger als die deutschen, nicht nur in der Kunst, sondern 
auch in der Natur. Zweitellos besteht zwischen der natürlichen Be- 
schaffenheit der Rasse und dem Schönheitsideal der Kunst ein Zu- 
sammenhang, aber man darf nicht glauben, daß der harmonische 
Klang durch bloße Nachahmung der gegebenen Wirklichkeit den 
Bildnissen Raffaels oder Sebastianos oder Tizians überkommen sei, 
dafür liefern denn doch die Reihen quattrocentistischer Köpfe zu 
viele Beispiele, die stark ins Ungebändigte ausschlagen. Der Trieb, 
das durchgehend Gleiche in einem Komplex verschiedenartiger 
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44. Raffael, Der wunderbare Fischzug 


Clair-obscur-Holzschnitt des Ugo da Carpi 
(Die Komposition ist hier im Akzessorischen vereinfacht 
und leicht verändert worden) 


Form zu sehen, wie ein Kopf ihn enthält, ist wohl früh in Italien vor- 
handen gewesen, aber erst die klassische Generation scheint die 
Kraft des Zusammenfühlens des Verschiedenartigen aus dem Grund 
der einheitlich schaffenden Natur wirklich besessen zu haben. 
Dieses neue Zusammenfühlen — wer wollte es den großen Bildnis- 
meistern des Nordens absprechen? Und doch sehen die nordischen 
Köpfe anders aus und die Würze für uns liegt gerade im Inkommen- 
surablen der einzelnen Teile, in eigenwilligen Sonderbildungen, wo 
mit eruptiver Gewalt da und dort eine Form aus ganz andern Tiefen 
emporgeschleudert worden ist. Gewisse Köpfe des Cranach und 
Baldung glaubt man in der Tat unmöglich auf ein einheitliches 
Schema bringen zu können. Wer das aus der andern Natur der nor- 
dischen Modelle zu erklären unternimmt, wird am Richtigen nicht 
ganz vorbeigehen, aber unabhängig von aller Verpflichtung des 
Nachahmens ist man ja auf dem Boden der Architektur zu ganz 
ähnlichen Bildungen gekommen. Der deutsche Begriff von Einheit- 
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lichkeit verträgt sich dauernd mit einer ganz andern Zumischung 
des Heterogenen als der romanische. 

Und so ist es mit der Vorstellung der Formeneinheit im Körper- 
ganzen. Was uns die Schönheit eines Frauenkörpers von Tizian oder 
von Franciabigio zur italienischen Schönheit macht, ist eine Eben- 
mäßigkeit, die die Deutschen im Prinzip nicht abgelehnt haben 
würden, im gegebenen Fall aber doch nicht durchgeführt sehen 
wollten. Dürer freilich, er war überzeugt, daß die Italiener auf dem 
richtigen Wege seien, weil sie die Spur der Natur verfolgten, die 
immer rationell verfahre und ihre Bildungen nach einheitlichem Ge- 
setz hervorbringe.\Dem Nachweis, daß auch die Extreme der ganz 
hohen und schlanken wie der untersetzten und dicken Menschen- 
gestalt durch ein gemeinsames Prinzip geregelt werden, hat er um- 
fängliche Arbeiten gewidmet. Wichtiger für die Kunst waren seine 
Bemühungen, die Konsequenz der Formbildung in der einzelnen 
Gestalt evident zu machen. Darauf kommt er immer wieder zurück, 
offenbar weil er gerade darin etwas für Deutschland Bedeutsames 
erblickte. Er glaubte an die „Vergleichlichkeit“ der Formen in der 
organischen Bildung und seine gemalte Lucretia von 1518 ist ihm 
jedenfalls vollkommener vorgekommen als die Eva des Kupferstichs 
von 1504. Aber selbst er konnte nicht anerkennen, daß das Leben- 
dige ganz in Regeln zu fassen sei. 

Zum allgemeinen Glaubenssatz ist aber die Dürersche Lehre so- 
wieso nicht geworden. Es bleibt symptomatisch, wie wenig selbst 
Bilder, die offenbar aus einer verwandten Fragestellung hervorge- 
gangen sind, wie das Paar der breiten und der schmalen Frau des 
Baldung, die sogenannten zwei Hexen (Frankfurt), in der Wirkung 
von Gesetzmäßigkeit sich mit Italien decken, und ließe man heute 
abstimmen, so würden wahrscheinlich die ausgesprochen irregulären 
Formationen der deutschen Kunst die größere Stimmenzahl auf sich 
vereinigen. Man kann darüber streiten, ob die mächtigen Bauchwöl- 
bungen von Frauen aus dem Kreise des Baldung, Urs Graf oder des 
spätern Cranach noch dem Begriff des Harmonischen unterstellt 


werden könnten, bei der klaren Harmonie von Dürers Lucretia ist _ 


es jedenfalls noch niemandem warm geworden. Es scheint im Wesen 
des Deutschen zu liegen, daß eine Harmonie des Unharmonischen 
für ihn das Interessanteste ist. 
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an verlangt von einem Bild so gut wie von einem Bauwerk, daß 

die einzelnen Teile ein Ganzes ergeben,und im Grundsätzlichen 
der Forderung würden sich Italiener und Deutsche nicht widerspro- 
chen haben. Aber der Begriff der Ganzheit ist ein verschiedener. 
Im strengsten Sinn gilt er nur für die italienische Kunst. Alberti 
nennt es „composizione“, aus einzelnen Figuren ein Bild machen, 
und verwendet, in seinem Sinn vollkommen logisch, das Wort auch 
für das Formganze eines Kopfes oder eines Körpers. Entscheidend 
bleibt, wie weit ein Gefühl dafür vorhanden ist, daß selbständige 
Teile zu einer Einheit zusammentreten können, die, in sich geschlos- 
sen, den Charakter des Notwendigen besitzt. 

Von einheitlicher Formbildung und gesetzmäßiger Ordnung ist 
bereits die Rede gewesen und es mag scheinen, als ob hier nichts 
wesentlich anderes dazu käme. Allein wenn sich auch die Kapitel 
teilweise überschneiden (die gesetzmäßige Ordnung bildet eine Vor- 
aussetzung der Ganzheit), so liegt in dem Begriff des Ganzen und in 
dem Verhältnis der Teile zum Ganzen doch etwas Neues und das 
Wort Notwendigkeit gewinnt einen tieferen Sinn. Regelmäßigkeit 
der Folge oder Konsonanz der Formen können sich finden, ohne daß 
ein in sich geschlossenes Ganzes gegeben ist, denn Einheitlichkeit 
der Formen ist nicht gleichbedeutend mit Einheit. Eine reguläre 
Baumallee ist einheitlich, aber ob der Laubgang als solcher eine Ein- 
heit, will sagen ein in sich Geschlossenes und Vollendetes sei, bleibt 
eine Frage für sich. 

Eben diese Vollendung in sich ist nun aber das Ziel der italieni- 
schen Kunst. Man fühlte sie in der Antike und es ist ganz antik ge- 
sprochen, wenn Alberti (im Anschluß an Vitruv) die Schönheit als 
eine Formeinheit definiert, wo nicht der kleinste Teil hinzugefügt, 
weggelassen oder verändert werden könnte, ohne das Ganze zu 
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beeinträchtigen!). Nur ein Italiener hat das im 15. Jahrhundert sagen 
können. Aber auch bei Alberti sind es zunächst bloße Ahnungen, 
die erst die klassische Kunst verwirklicht hat. - 

Die Wirkung des Nicht-zu-Ändernden ist eine Eigenschaft, die 
erst Wert bekommt bei einem reichen Inhalt. Ganzheiten, die jener 
Bestimmung entsprechen, sind ja schließlich auch die Kugel oder der 
Würfel, aber erst die Sixtinische Madonna oder der Bramantesche 
S. Peter geben jenes klassische Formganze, das wir als notwendig 
empfinden und das zugleich, indem es sehr verschiedenartige Ele- 
mente zur Einheit zusammenschließt, ein über alles Wirkliche er- 


höhtes Leben besitzt. Die Motive der Symmetrie und der betonten _ 


Mittelachse sind nur primitive Momente in der Formwirkung der 
Sixtina, das Wesentliche liegt in der Art des Zusammenschlusses 
kontrastierender Teile, daß jeder als ein notwendiges Glied inner- 
halb eines „organischen“ Ganzen erscheint. Und so ist es in der 


Architektur. Das macht Bramante seinen Vorgängern gegenüber ı 


zum Klassiker, daß er in seinen Formkomplexen die Verschieden- 
heit steigert und für das Ganze doch eine Einheit erreicht, die jeden 


. Gedanken ausschließt, daß irgend etwas auch anders sein könnte. 


Der Betrachter genießt dann das Glück der in sich vollendeten Ein- 
zelform und empfindet gleichzeitig das höhere Glück der Verbin- 
dung alles Einzelnen zu einer wunderbaren Gesamtexistenz. Flä- 
chen, Körper und Räume verschiedener Art gehn auf in einer Ein- 
heit, die nicht als ein bloßes Vergnügen für das Auge beurteilt wer- 
den darf, sondern die dem Menschen für Augenblicke ein ins Über- 
natürliche erhöhtes Dasein ermöglichen. Wäre der Plan Bramantes 
für S. Peter zur Vollendung gekommen, so gäbe es kein größeres 
Beispiel solcher Idealität. Für den Geist aber, in dem diese Kunst 
aufgefaßt worden ist, muß man Lionardo zitieren: daß im Anschaun 
der Gesamtverhältnismäßigkeit großer Schönheit die Seele ihres 
eignen göttlichen Wesens sich bewußt werde. 

In der Naturwissenschaft wird der Fortschritt von den niedrige- 
ren zu den höheren Lebewesen mit den Begriffen Differenzierung 
und Integrierung bezeichnet. Gemeint ist, daß die Glieder allmäh- 
lich zu Kontrastformen auseinandertreten und gleichzeitig mehr und 


%) L. B. Alberti, de re aedificatoria lib. VI (am Anfang): — ut sit pulchritudo qui- 
dem certa cum ratione concinnitas universarum partium in eo cujus sint: ita ut addi 
aut diminui aut immutari possit nihil quin improbabilius reddat. 
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mehr zu integrierenden Bestandteilen des Ganzen werden, d. h. zu 
Teilen, wo der Wegfall eines einzigen die Verstümmelung des Gan- 
zen bedeutet. Eben das ist der Sinn der Entwicklung auch in der 
Kunst. Die höheren Formen von Organisation aber bezeichnen auch 
höhere Grade von Daseinskraft und Daseinsfülle. Es sind die größe- 
sten Wirkungen, die der bildenden Kunst zu erreichen beschieden 
ist, wenn sie so, auf natürlicher Basis sich steigernd, den Menschen 
zu Formerlebnissen emporreißt, in denen die Befangenheit seiner 
Existenz untergeht. Alle „Form“ wirkt lebensteigernd'). 

Auf der Reise nach Rom hat Goethe wiederholt an das Wunder 
der Form gerührt und es sind dabei Worte gefallen, die den Kern der 
Wirkung bloßlegen. „Wie ganz!“ ruft er aus beim Anblick des 
antiken Tempels von Assisi (in der Druckausgabe ist das Wort 
durch das blassere „vollkommen“ ersetzt) und das bewundernde 
Erstaunen über die Struktur gewisser Lebewesen, die er am 
Meeresstrand bei Venedig betrachtete, gipfelt in dem Satz: „Was ist 
doch ein Lebendiges für ein köstliches, herrliches Ding! wie abge- 
messen zu seinem Zustande, wie wahr, wie seiend!“ Die Gleich- 
artigkeit des Erlebnisses vor einem Naturgeschöpf und vor einer . 
Schöpfung der Kunst ist bemerkenswert: die Kunst ist eine zweite 
Natur und formt nach den gleichen Grundsätzen. Das sind aber 
Auffassungen, die dem Italiener schon von Anfang der Renaissance 
an geläufig waren. 

Wie ganz! Wie seiend! DieIntensität desSeins ist eineEigenschaft, 
die man der italienischen Natur und dem italienischen Menschen 
oft nachgerühmt hat, aber das Sein besitzt hier auch seine besondere 
Qualität. Die Renaissance des Südens gibt uns einen Eindruck von 
Freiheit und Gelöstheit, den wir durchaus als etwas Neues empfin- 
den. Alles ist gegliedert und bewegt sich in freien Gelenken. Die 
Säulen eines Kirchenschiffes oder einer ofinen Halle, sie mögen ge- 
bildet sein wie immer, wirken hier als ganz selbständige Wesen, die 


1) Bei diesem Anlaß muß einmal der fatale Doppelsinn des Wortes Form zur Sprache 
gebracht werden. Im Sprachgebrauch des Künstlers bedeutet Form zunächst nichts 
anderes als das gegebene Objekt und so hat es z.B. Hildebrand verwendet in dem (oft 
mißdeuteten) Buchtitel: „Das Problem der Form“, womit das Problem gemeint ist, 
welches dem Künstler durch die Natur gestellt wird. Dem Laien ist dieser Gebrauch 
weniger geläufig als der andere, wo Form mit der ästhetischen Formung, Gestaltung, 
Komposition gleichgesetzt wird, wie wir es eben getan haben. Von andern Anwendun- 
gen nicht zu reden. - 


HEIDELBERG 
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sich der Mauer gegenüber zu eigenem Leben differenziert haben. - 


Die Stockwerke eines Palastes so gut wie die Flügel einer Villa sind 
auf den Eindruck des Unabhängigen hin durchgeformt, das sich auf 
bestimmte Proportionen stützt, im tiefsten Grunde aber auch eine 
besondere Leichtigkeit zur Voraussetzung hat, mit der die Gestalt 
in der Materie sich verwirklichen konnte. Und das ist es, was einen 
Campanile leicht erscheinen läßt, wenn das krönende Glocken- 
geschoß durchaus selbständig und gelenkfrei dem Turm aufsitzt, 
mit dem es doch eine organische Bindung dauernd behält. Freiheit 
der Einzelexistenz und Strenge der Gesamtkomposition gehn auch 
hier Hand in Hand und die Selbständiskeit des Teiles gewinnt ihren 
Wert erst dadurch, daß er als Glied eines Organismus empfunden 
wird, der dann auch seinerseits ein Fertiges und In-sich-Vollendetes 
darstellt. : : 

Hier liegt der große Gegensatz zum Norden. In einem andern 
Stoff muß die Form bei uns sich durchsetzen und es ist von vorn- 
herein auch ein anderer Formwille. Uns wird es schwer, an das Voll- 
endete auf dieser Welt zu glauben. Zwar hat auch der Norden im 
16. Jahrhundert die Idee der Ganzheit, eines streng in sich geschlos- 
senen Formsystems aufgefaßt, aber sie ist für uns nicht das Natür- 
liche. Die Vorstellung vom Verhältnis der Teile zum Gesamtkörper 
beharrt zäh auf einem andern Grundbegriff und läßt sich ebenso 
schwer umbilden wie die Vorstellung vom Verhältnis des einzelnen 
Menschen zur Welt. Es hängt damit zusammen, wenn man in der 
deutschen Architektur, verglichen mit der italienischen, einen Rest 
von Dumpfheit, Schwere, Ungelöstheit findet. Nur sind das keine 
Unvollkommenheiten der Geschmacksbildung, sondern es ist eine 
andere physische und metaphysische Grundeinstellung. 

Und wie hätte sich dieses andere, nordische Daseinsgefühl in der 
Auffassung von Bild und Figur verleugnen sollen? Kann man sich 
den deutschen Zeitgenossen Älbertis vorstellen, der den Körper oder 
den Kopf eine „composizione“ genannt hätte? Kann man glauben, 
daß die klare Notwendigkeit im Zusammenschluß frei atmender 
Teile, wie sie die Italiener ausgebildet haben, für uns je zur allge- 
meinen Formel hätte werden können, die Natur zu sehn und im Bild 
zu fassen? 

Dürer — ja. Er hat versucht, von dieser Seite der Welt beizukom- 
men und hat eine Schönheit geahnt, die der italienischen Schönheit 


Wölfflin, Italien 8 
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verwandt war, aber sobald man die Begriffe von Ganzheit und Glie- 
derung an ihn heranbringt, merkt man, wie tief doch auch seine 
Empfindung im Nordisch-Ungelösten verwurzelt geblieben ist. Und 
ist es nicht eben dies, was ihn volkstümlich erhalten hat? So daß 
Holbein mit seiner reineren Form schon wie in größerer Ferne uns 
erscheint? 

Das Bedeutsame indessen bei alldem liegt darin, daß es auch hier 
um Werte sich handelt, die übernationaler Besitz sind, um Werte, 
an denen-auch der Norden seinen Anteil nehmen konnte, ohne bloß 
fremde Vorbilder nachzuahmen. Wenn wir zu andern Synthesen 
kommen als die Italiener, so heißt das doch nicht, daß wir die ita- 
lienische Form nicht auch verstehen könnten, ja, es mag geschehn, 
daß wir gerade aus dem Bewußtsein des Gegensatzes heraus das 
Frei-Gegliederte und Streng-in-sich-Geschlossene der italienischen 
Kunst als etwas doppelt Beglückendes empfinden. So sind die Worte 
Goethes zu verstehn, wenn er am Anfang der italienischen Reise 
nach Hause schreibt (nicht in die Druckredaktion übergegangen): 
„Die Seele quillt auf, der Mensch fühlt eine Art von Verklärung 
seiner selbst, ein Gefühl von freierem Leben, höherer Existenz, 
Leichtigkeit und Grazie“. 

Mit einem Import italienischer Ware nach dem Norden wäre 
unserem Verlangen freilich nicht zu helfen. Das Vollkommene für 
uns muß aus dem Grunde des Unvollkommenen sich erhoben haben 
und wir werden diese Schönheit immer nur als eine werdende, nicht 
als eine fertige zu genießen imstande sein. 


Baukunst 


Auf dem Boden des Tektonischen besitzt die italienische Ent- 
wicklung gerade in unserm Fall eine große Anschaulichkeit. 

Der einfachste Fall für das Zusammentreten verschiedenartiger 
Elemente zu einem Ganzen liegt da vor, wo sich ein breites Mittel- 
feld mit zwei schmaleren Seitenfeldern so verbindet, daß wir die 
Dreiheit als eine Einheit auffassen müssen: die Überordnung des 
einen Teiles bewirkt, daß die andern als Begleitformen erscheinen. 
Das kommt an Ältären vor und an Grabmälern, als sogenannte 
„chythmische Trav&e“ (Geymüller) ist das Motiv in die Pilaster- 


c UNGEHG® http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/woelfflin1931/0130 ® 


BEIDEIBERS © Universitätsbibliothek Heidelberg Ilm! The Getty 


c 


III. GLIEDERUNG UND GANZHEIT 115 


ordnung der Cancelleria aufgenommen worden. Wenn wir hier be- 
reits von klassischer Form sprechen, so beruht das auf dem selb- 
ständigen Proportionscharakter der einzelnen Flächen, die, zwingend 
in ihrem Zusammenhang, doch — jede für sich — ihren eignen Wert 
besitzen. Welcher Art das Proportionssystem ist, braucht uns hier 
nicht weiter zu beschäftigen, genug, daß eine Einheitswirkung er- 
reicht ist, der gegenüber die Lösungen des 15. Jahrhunderts leicht 
brüchig wirken können. 

Aus der Antike besaß man in den Triumphbögen die großen Vor- 
bilder für einen Organismus verschiedenartiger Flächenproportio- 
nen: durch die Attika muß dort noch die Breitproportion neben den 
Hochproportionen in die Rechnung einbezogen werden und zu den 
Rechteckformen gesellt sich der Halbkreis des Bogens als die große 
Kontrastform. Alberti hat die Schönheit dieser Kombination früh 
erkannt und verwendet und die spätern Generationen sind nicht 
müde geworden, dem Geheimnis durch immer bestimmteres Erfas- 
sen der geometrischen: Verhältnisse nahezukommen. Aber auch bei 
ungenauer Wiedergabe ist es immer ein Bekenntnis zur gegliederten 
Ganzheit, wenn solche Denkmäler im Hintergrund großer Historien- 
bilder in reiner Frontansicht erscheinen (Botticelli, Ghirlandajo, 
Perugino). 

Eine bedeutende Abwandlung hat das Thema in den Prälatengrä- 
bern des A. Sansovino (Rom, S. M. del popolo)* erfahren. Noch nicht 
ganz der große Stil, aber doch ein Reflex bramantischer Kunst und 
eine höchst folgewichtige Weiterbildung des florentinisch-quattro- 
centistischen Grabmals ins römisch-klassische. Alle Teile sind zu 
selbständigen Sonderteilen entwickelt und in ein Gesamtsystem 
freier Glieder gebracht worden. Der Bau, durchsetzt mit Gelenken, 
besitzt als Ganzes einen festern Zusammenschluß als irgendein 
älterer, wobei aber die Angleichung der Formen unter sich — die 
Nebennischen wiederholen die Form der Hauptnische — mit ent- 
schiedenen Kontrastierungen sich kreuzt. Das Hauptmotiv: die Be- 
gegnung der Horizontale des liegenden Verstorbenen mit den Ver- 
tikalen der begleitenden Allegorien. 

Wenn man bedenkt, wie lange es gedauert hat, bis dieses schein- 
bar so naheliegende „Triumphbogenmotiv“ in der deutschen Kunst 
Fuß gefaßt hat und wie völlig fremdartig und unverständlich ein der- 
artiges Denkmal in einer nordischen Kirche der Dürerzeit sich aus- 


g* 
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45. A. Sansovino, Prälatengrab 1507. Rom, S. M. del popolo 


genommen hätte, so wird man zugeben müssen, daß die Tatsache 
nicht aus dem zufälligen Fehlen eines antiken Vorbilds sich erklären 
läßt, sondern nur aus einer grundsätzlich andern Einstellung!). 
Auch Deutschland hat sein Cinquecento, aber die einheitliche Zu- 
sammenfassung nimmt andere Gestalt an: es ist nicht die Einheit 
der Komposition freier Teile, sondern eine strömende Einheit, in 
der die einzelne Form mehr oder weniger unselbständig bleibt. Die 
nordische Analogie zu dem dreigliedrigen italienischen Schema wäre 


4) Interessant die Umbildung, die Altdorfer dem Motiv, bei offenbar italienischem 
Ausgangspunkt, in einem holzgeschnittenen Altarentwurf (B. 50) gegeben hat. 
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in der Formation des dreiteiligen Schreins zu suchen, wo ein über- 
höhter mittlerer Bogen zwei seitlich anlaufende Bogensegmente ver- 
bindet. Auch das eine Einheit, aber eben keine Einheit freier Ele- 
mente. Beispiel: der Schrein des Breisacher Hochaltars*, wozu der 
Talheimer Altar” eine charakteristische Übergangsform bietet. 

Mit noch schlagenderer Wirkung bewährt sich das Prinzip natür- 
lich im Kubisch-Vollen. Der Zentralbau der Consolazione von Todi” 
ist den Gräbern Sansovinos zeitlich verwandt. Dieselbe Artikulation 
des Körpers einerseits, daß man die Teile auseinandernehmen kann, 
oder anders ausgedrückt, daß sich die Existenz jedes Teiles für sich 
nacherleben läßt, und damit verbunden eine Geschlossenheit des 
Ganzen, eine absolute Lebenseinheit, die sich auf die Angleichung 
der Formen aneinander ebenso stützt wie auf die Kontrastierung. 
Die homogene Formbildung — daß die Apsiden die Zentralkuppel 
vorbereiten — bleibt etwas Wesentliches, aber seinen eigentlichen 
Charakter bekommt der Bau erst durch die Ausbildung bestimmter 
Kontraste, daß nämlich der rechtwinklige Hauptkörper neben den 
Rundformen als das Polar-Andere wirksam wird. 

Eine nordische Kirche wie die „Schöne Maria“ von Regensburg’ ist 
weniger homogen (wovon schon gesprochen worden ist) und weni- 
ger entschieden in den Gegensätzen, vor allem aber spüren wir den 
andern Lebenszusammenhang der Teile. Eigenwillig in ihrer Ge- 
stalt, besitzen sie doch keine wirkliche Selbständigkeit. Und wie die 
Glieder unfrei bleiben, so macht auch der Gesamtkörper keinen 
Anspruch auf die Vollendung der „Ganzheit“. Das ist wieder keine 
Entelechie. Da hat nicht ein Wesen, das sein Ziel (Telos) in sich 
selbst trägt, Gestalt gewonnen. Das Ganze ist ein Formenkomplex, 
der durch Spannung und Bewegung uns etwas bedeutet und gar 
nicht das Bild eines Daseins in Vollendung sein will. 

Ganzheit und Gliederung — das ist es, was uns in der italienischen 
Renaissance als ein fremdartig Beglückendes erscheint. Wir fühlen 
es und können es doch nicht übernehmen, weil es unsrer Lebensstim- 
mung widerspricht. Eine italienische Kuppel, gleichgültig welcher 
Stilperiode sie angehört, bietet immer das ruhende Bild eines klar 
aufsitzenden Zylinders mit der krönenden Schale. Solche Kuppeln 
sind auch nach Deutschland gekommen. Aber wo sich das deutsche 
Formgefühl auf sich selbst besann, hat die Umbildung der Gestalt 
nicht nur beim Funktionellen, sondern gerade auch bei der Gliede- 
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rung eingesetzt. Die Teile verschmelzen sich und die Kuppel der 
Frauenkirche in Dresden, wo der Tambur nicht mehr als etwas Ab- 
hebbares auf seiner Basis sitzt, sondern aus dem Kirchenkörper 
herauswächst, so daß man nirgends einen Schnitt machen könnte, 
ist die wertvollste deutsche Kuppel geworden. Sie gehört zum Ba- 
rock, aber mit diesem Stilbegriff ist ihr Wesen nur zur Hälfte ge- 
kennzeichnet. 

Wir erinnern an den Gegensatz der Rathäuser von Padua und 
Freiburg i. Br., Beispiele, die schon für das erste Kapitel angezogen 
wurden (Abb. 5, 6). Dort stand die Gestalt des Einzelteils in Frage, 
hier das Verhältnis der Teile zum Ganzen. Auf der Gliederung nach 
Stockwerken vornehmlich beruht der Eindruck freier Gelenkigkeit. 
Selbst wenn der Massencharakter der Mauer stärker betont wird, 
bleibt hier das Gefühl der bewältigten, formdurchsetzten Materie, 
während der Norden nach dieser Artikulation gar nicht verlangt und 
von der Vorstellung eines dem Stoff innewohnenden Formtriebs sich 
tragen läßt, der dumpferer Art ist und bei dem es zur Bildung be- 
stimmter Gliedformen gar nicht kommt. Weder im Ganzen noch im 
Einzelnen bilden sich Gelenkknoten. Aber wenn der runde Schaft 
eines Bogenträgers an der Freiburger Halle ohne Absatz in die 
Mauer übergeht, so ist das eine Dumpfheit, unter der wir nicht lei- 
den. Für den Deutschen beruhte eben in diesem gebundenen Wesen 
Glück und Schönheit und eine völlig freie italienische Säulenarchi- 
tektur lag ganz abseits des Wünschbaren, ja überhaupt des Vorstell- 
baren. Und so ist es mit jenen Erkern an den Ecken, wo kein Wort 
darüber zu verlieren ist, daß sie keine in sich geschlossene Existenz 
besitzen, charakteristisch aber bleibt vor allem, daß der Bau diese 
Parasiten überhaupt erträgt. Sie saugen sich an den Körper än, ohne 
organisch in ihm aufzugehn. Und bedenkt man, wie die Bewegung 
auf das Dach übergreift, so daß die Fassade (auch ohne Erker) gar 
nichts in sich Geschlossenes bedeuten könnte, so erhellt aufs neue 
die Unmöglichkeit, den italienischen Begriff von Ganzheit auf den 
Norden zu übertragen. 

Wir ergänzen dieses Vergleichspaar durch einige weitere Bei- 
spiele. 

Das Rathaus von Altenburg (1562/64)* wird schon als eigentliche 
„Renaissance“ rubriziert, im Grunde steht es aber italienischer Auf- 
fassung noch sehr fern. Die stärkere Kontrastierung von horizon- 
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46. Rathaus zu Altenburg 


talen und vertikalen Motiven ist neu, aber wenn die Fenster streifen- 
artig zusammengenommen sind, so bleibt der Baukörper darum doch 
ungegliedert und nur an den Einzelteilen des Turms und der Erker 
haben sich Gesimse gebildet, die gelenkmäßig funktionieren. Noch 
immer hängt sich solch ein Erker wie ein Bienenstock an den 
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47. Venedig, Palazzo Manin 


Stammbau und wir können die Lust nachempfinden, wie, ebenfalls 
aller italienischen Architektur widersprechend, der Treppenturm in 
die Gebäudemasse sich hineindrängt, so daß das Ganze eben mehr 
einem Aggregat als einem einheitlichen Organismus ähnlich sieht. 
Das Giebelhaus auf dem Dach tut das Seinige dazu. 

Wenn das Rothenburger Rathaus (Abb. 33) nachher die Gesims- 
linien zieht, so ist das wohl eine Erklärung zugunsten der organi- 
schen Gliederung, aber es dauert lange, bis solche Formen wirklich 
als gliedernde Gelenke wirksam werden können. Einstweilen denkt 
auch hier kein Mensch daran, eine solche Fassade als „composi- 
zione“, als eine Zusammenfügung getrennter selbständiger Stock- 
werke aufzufassen. 

In Italien dagegen ist das Gelenkwesen so sehr als ein Grund- 
prinzip der Renaissance empfunden worden, daß es selbst für Vene- 
dig unentbehrlich werden konnte, wo wir es am wenigsten erwarten. 
Das Beispiel des Pal. Manin* zeigt, wie der venezianischePalasttypus 
mit gruppierten Mittelfenstern, geschlossenen Flankenfeldern und 
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durchlaufender Halle im Erdgeschoß unter der Hand des J. Sanso- 
vino sich systematisiert hat, und wenn auch das Gefüge einer stren- 
geren zentralitalienischen Kritik vielleicht allzu locker erscheinen 
mochte, so wirkt es für deutsche Empfindung doch durchaus als eine 
Ganzheit selbständiger Teile. 

Der Eindruck von Leichtigkeit und innerer Vollendung, der auf 
diesen Momenten hauptsächlich beruht, ist eine Eigenschaft der 
ganzen italienischen Renaissance, mit Abstufungen natürlich, je 
nach der Bestimmung des Gebäudes, und auch der Barock wird bei 
aller Tendenz auf das Massige vergleichsweise immer noch „durch- 
geformter“ erscheinen, während der Norden selbst da, wo es sich 
um den Ausdruck eines ganz freien und gelösten Daseins handelte, 
wie im ehemaligen Stuttgarter Lusthaus, mit den runden Ecktürmen, 
einen Rest von Schwere und Ungeformtheit behält, behalten wollte. 
Das bezieht sich auf die Gliederung im Einzelnen wie auf die Mas- 
sengruppierung im Großen und jene Wirkung eines vollendeten Da- 
seins, wie wir sie in der Villa Farnesina so gut wie im Bramanteschen 
S. Peter bewundern, ist im Deutschland des 16. Jahrhunderts nicht 
einmal gesucht worden. 

Was das deutsche Formgefühl von den Einzelbildungen verlangte, 
läßt sich an dem bekannten Portal vom Petershof in Halberstadt* 
gut demonstrieren. Ein spätes Datum: 1552. Um so mehr könnte 
man eine fortgeschrittene Assimilation an das Welsche erwarten. 
Allein die südlichen Formen (Pilaster, Gesimse, Segmentgiebel usw.) 
sind hier vollständig in ein nordisches Grundgefühl eingeschmolzen 
worden, so daß das Stoffliche des Imports wenig bedeutet. Statt aller 
Analyse sei auf ein Gegenbeispiel wie den Sakristeibrunnen von 
Giovanni della Robbia* verwiesen, der das Motiv des pilastergerahm- 
ten Bogens mit Segmentgiebel wiederholt und der, trotzdem er 
fünfzig Jahre früher entstanden ist und die Zweckbestimmung sich 
nicht deckt, für den typischen Kontrasteindruck vollkommen ge- 
nügen kann. Dort das Ineinander einer Gesamtbewegung, die die 
Bildung freier Einzelformen nicht ganz ausschließt, aber sich doch 
als das Wesentliche behauptet, hier das stille Gefüge auseinander- 
nehmbarer Teile, wo jeder sein Leben für sich hat, trotzdem sich 
alle in einer notwendigen Ganzheit zusammenfinden. Das Inter- 
essanteste in diesem Halberstadter Beispiel sind für uns jene über- 
einandergeschichteten gebognen und geraden Stäbe über der Tür, 
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die, in der Mauer ruhend, sich 
hier mit den der Mauer vorge- 
setzten „italienischen“ Form- 
stücken treffen. Wer kennt sie 
nicht, diese „gotischen“ Stäbe 
und Kehlen in den Laibungen 
von Türen und Fenstern, die 
im volkstümlichen Bau bis ins 
18. Jahrhundert fortdauern? Sie 
sind Äußerungen eines im Stein 
dunkel bildenden Formtriebs, 
gebundene, unvollständige For- 
men, wie sie in der deutschen 
Kunst immer wieder beobachtet 
werden können, während für die 
italienischePhantasie derRenais- 
sance nur die völlig auskristal- 
lisierte Gestalt Geltung hat. 
Eine solche völlig auskristal- 
lisierte Gestalt ist nun vor allem 
die italienische Säule. Sie hat 
eine Bedeutung an und für sich 
und darum ist schon im ersten 
Kapitel die Rede auf sie gebracht 
worden, ihren eigentlichen Sinn 
aber enthüllt sie erst im Zusam- 
menhang mit der Mauer, als ein 
Stück differenzierter, wunderbar 
metamorphisierter Mauer. Gleichgültig- ob es die Säulenfolge einer 
Bogenhalle sei oder die Säulenfolge im Innern einer Kirche: die Formen 
schließen sich so zusammen, daß die Vorstellung einer geöffneten Wand 
entsteht, deren Teile eben diese runden Schäfte sind mit Kapitell und 
Fuß, ganz freigewordene, in sichruhende Existenzen, die aber erst durch 
den Gegensatz zur geschlossenen Wand zu dem werden, was sie 
sind. Warum ist die deutsche Architektur auf solche Wirkungen 
nicht eingegangen, so daß uns der Anblick einer florentinischen 
Säulenbasilika wie S. Spirito® von eigentümlich fremdartiger Schön- 
heit erscheint? Sie fehlen bei uns nicht ganz, aber die nordische 


48. Halberstadt, Portal am Petershof (1552) 
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49. Giovanni 
della Robbia 
(1497) 


Florenz 
S.M. Novella 


Vorstellung behält ein Mißtrauen gegen eine so weit differenzierte 
und verselbständigte Gestalt. Ganz abgesehn von der andern Pro- 
portion — der deutsche Träger bleibt in dumpferer Weise dem Ge- 
samtkörper einverleibt. Auch Italien verwendet neben der Säule den 
Pfeiler, der von der Mauer sich weniger entschieden scheidet, aber 
auch dann sind es freie und ganze Formen; die Pfeiler der Hallenser 
Marienkirche (Abb. 73) sind von ganz andrer Art: weniger differen- 
ziert der Decke gegenüber, gewinnen sie ihre Stimmung durch ein 
eigentümliches Schweben zwischen abhängigem und unabhängigem 
Dasein. Darin liegt ein großer Zauber. Und die Säule, wo die deut- 
schen Baumeister sie aufgenommen haben, wird uns ebenfalls gerade 
da am lebendigsten vorkommen, wo sie ihr Gesetz nicht ganz in 
sich selbst zu tragen scheint. 

Sollen wir sagen: der Trieb zur fertigen, in sich ruhenden Gestalt 
bleibe bei uns im Stoff stecken, bevor er sich ganz befriedigt habe? 
Aber das wäre ein falscher Ausdruck, da ja jenes Ziel gar nicht als 
Wunschziel vorhanden ist. Vielmehr erleben wir die dumpferen 
Bindungen der Form, das Ringende und Werdende statt des Reifen 
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50. Florenz, Inneres der Kirche S. Spirito 


und Vollendeten als ein Glück, dem gegenüber die satte italienische 
Schönheit uns zwar auf Augenblicke als Befreiung erscheinen kann, 
wo wir aber immer wieder in die dunkleren Sphären des Ungesättig- 
ten zurückzutreten das Verlangen haben. 


Das Bild 


In gleicher Weise hat die klassische italienische Kunst die Kompo- 
sition eines Bildes als eine Ganzheit verstanden, wo die Teile, auf 
Gegensätze gebracht, wie Glieder eines Organismus funktionieren 
und innerhalb des Gesamtkörpers doch eine vollkommene Selbstän- 
digkeit zu besitzen scheinen. Dadurch wirkt das Bild frei und ergibt 
in der Notwendigkeit seines Zusammenhangs den Eindruck eines 
gesteigerten Lebens. 

Wir nannten schon die Raffaelsche Sixtina als bekanntestes Bei- 
spiel: was das Bild, allem Vorangegangenen gegenüber, formal so 
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einzigartig erscheinen läßt, ist das, was mit den Begriffen Differen- 
zierung und Integrierung angezeigt wird. Ausbildung der Gegen- 
sätze bei strengster Einheit, absolute Geschlossenheit des Ganzen: bei 
völliger Freiheit der Einzelfigur. Solche Dreiergruppen hat es schon 
früher gegeben, aber dieFügung hat dann immer etwasLockeres, die 
Komponenten sind gleichartiger unter sich und wenn sie frei er- 
scheinen, so ist diese Freiheit eben nur ein Mangel an Einbezogen- 
heit in ein Ganzes. Jetzt ist ein Ganzes da, wo die Teile sich gegen- 
seitig packen, ein Organismus, und dieser Organismus ist reich 
durch Gegensätze, die nicht beliebige Varianten sind, sondern die 
wir als sich ergänzende Gegensätze empfinden. Alles stützt sich 
gegenseitig: das Aufgerichtete der Hauptfigur und das Gebogene 
der Nebenfiguren, das Erhöhte und das Einsinkende, das Aufwärts 
und das Abwärts, das Einwärts und das Auswärts usw., wie die 
Teile einer Waage, wobei es selbstverständlich ist, daß es lauter ein- 
fache, einmalige Kontraste sind, die das Bildsystem ausmachen. 

Ob die Ordnung eine tektonische sei oder nicht, ist für die Wir- 
kung gleichgültig: ohne Mittelachse gewährt das mächtige Bild 
Tizians mit der Ermordung des Petrus Martyr* denselben Eindruck. 
Man spürt die Einheit völlig verselbständigter und unter sich kon- 
trastierender Formen. Die bloße Konsonanz, wie z. B. der Fliehende 
in der Richtung zusammengeht mit dem schrägen Baumstamm und 
wie die Figur auf eine genau entsprechende Luftfolie gebracht ist, 
macht das Entscheidende nicht aus, erst die geschlossene Ganzheit 
im Gegeneinander einfacher Kontraste gibt der Komposition jenen 


klassischen Charakter, daß — nach dem Ausdruck Albertis — in 


der Tat nichts verändert, nichts hinzugefügt und nichts weggenom- 
men werden könnte, ohne das System zu zerstören. 

Wie diese letzte Vollendung erreicht ist, wird sich analytisch nie 
völlig erklären lassen, für unsere Zwecke genügt die Feststellung, 
daß diese Einheitswirkung da ist und daß sie auch hier mit einer 
Durchgliederung des Bildes sich verbindet, die eine spezifisch-ita- 
lienische Leichtigkeit der Erscheinung gewährleistet. 

Ein Vergleich mit Burgkmairs Johannes auf Patmos (1518)’, ein 
Bild, das in mehrfacher Hinsicht verwandt ist, wird den bleibenden 
Unterschied gut illustrieren, auch wenn die Entstehungsdaten nicht 
übereinstimmen. Auch da ist eine Figur in die Bewegung schräger 
Stämme einbezogen (rechts beiderseits die schließende Vertikale), 
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51. Tizian 
Tod des Petrus Nach Stich des 
Martyr F. Zuliani 


aber wie die Tafel in sich nicht ganz begrenzt ist, sondern mit den 
Bäumen in die (hier nicht abgebildeten) Flügel übergreift, so ist sie 
auch nicht durchgegliedert und auf komplementäre Kontraste ge- 
bracht. Die Teile verschleifen sich mehr ineinander und es genügt, 
sich klarzumachen, was die abgemessene Luftfolie der Schrägfigur 
bei Tizian als Faktor im Bildbau bedeutet, und wie wenig es bei 
Burgkmair darauf abgesehen ist, den Johannes wirklich zu verselb- 
ständigen und auf eine in sich geschlossene Hintergrundsform zu 
bringen. 

Trotzdem besitzt auch im Norden die Renaissance einen neuen 
Begriff von Bildeinheit und wenn er auch nicht zu gleichen Resul- 
taten kommt, so sind doch auch hier im 16. Jahrhundert die elemen- 
taren Richtungen der Horizontalen und Vertikalen mit neuer Emp- 
findung für ihren festigenden Wert ausgebildet worden. In allen 
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52. 
Burgkmair München 
Johannes Pinakothek 
aul Patmos (Rahmung 
1518 modern) 


Kompositionen werden sie irgendwie fühlbar. Im Talheimer Altar 
der Maria mit Heiligen (Abb. 13) bleibt es natürlich im Hauptmotiv 
bei einer Konfiguration von drei Hochformen, aber in den musizie- 
renden Engeln spielt doch eine bindende Horizontale mit hinein, die 
den zusammenfassenden Baldachin vorbereitet. Auch ein so zahmes 
Werk wie die Mantelmaria des Locherer Altars in Freiburg i. Br.“ 
entwickelt, weil es eben dem 16. Jahrhundert angehört, aus dem 
Mantel eine reinere Kontrastlinie zur Stehfigur als das bisher ge- 
schehen ist, und im Gemmingengrabmal (Abb. 32) schneidet eine 
leere Mittelzone als ausgesprochene Breitform die Steilform des 
Ganzen, das damit nicht nur eine Beruhigung, sondern vor allem 
einen festern Zusammenschluß gewinnt. Und was soll man erst 
sagen von den großen malerischen Konzeptionen des neuen Stils? 
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53. Sixt von Staufen, Locherer Altar 1522/24 (Freiburg i.B., Münster) 


Es ist völlig neu, wie bei der Isenheimer Kreuzigung (Abb. 39) dem 
hängenden Christus eine mächtige Horizontalbewegung antwortet. 
Man kann solche Kontrastwirkungen als Ausdruck eines gesteiger- 
ten Bedürfnisses nach dem Kraftvollen erklären, aber es ist zweifel- 
los, daß sie auch im Sinn einer neuen Bildeinheit funktionieren. 
Diese Kreuzigung ist so groß gesehn als irgendeine klassische Kom- 
position der Italiener, nur ist der Begriff von Einheit ein anderer. So, 
bedeutend die Figuren als Einzelwerte sind, so überwiegt doch für 
den Eindruck der Schwung der Gesamtbewegung. Dem großen 
rhythmischen Motiv wird auch die gleichmäßige Größe der Gestal- 
ten wie selbstverständlich zum Opfer gebracht. Es werden drei 
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54, Hans Baldung, Beweinung. Zeichnung 1513 (Basel) 


Wölfflin, Italien > 
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Maßstäbe verwendet und merkwürdigerweise kommt einem das gar 
nicht gleich zum Bewußtsein. 

Dürer hat mehr mit fertigen Steinen zu bauen versucht, aber man 
kann nicht übersehen, daß seine Phantasie gerade dadurch manch- 
mal ins Stocken gekommen ist. Wir denken an seine Gemälde, in 
der Graphik hat er sich freier bewegt. Im gleichen Maß wie die 
plastische Durchführung der Einzelform Bedeutung gewonnen hat, 
tritt das Ideal der „Komposition“ im italienischen Sinn in den Vor- 
dergrund. Es ist möglich, bis zu einem gewissen Grad die plastische 
Begreifung der Gestalt mit der Einheit eines „malerischen“ Flusses 
zu verbinden, aber im Grunde liest da ein Widerspruch und die 
eigentümlichsten Hervorbringungen der deutschen Bildvorstellung 
sind da zu finden, wo der Künstler der plastischen Forderung gegen- 
über sich seine Unbefangenheit bewahrt hat, d. h. in der Durchbil- 
dung der Figur nicht weiterging als die Idee der Gesamtbewegung 
im Bilde es verlangte. 

Es ist eines der Beispiele, die wir schon im ersten Abschnitt hät- 
ten bringen können, wenn wir hier eine Beweinung des Baldung 
Grien* abbilden (die Zeichnung zu dem Bild in Innsbruck, 1513), nur 
lag dort derNachdruck auf derEinzelfigur und hier auf demBildgan- 
zen. Die Herausbildung des Leichnams als füllender, führender und 
bildbestimmender Form, die Betonung der Richtungsgegensätze, das 
Zusammenempfinden der Kreuzvertikalen mit Figur und Bildrand — 
all das sind Neuerungen des 16. Jahrhunderts, die mit italienischen 
Tendenzen parallel laufen, aber bei einer Vorstellungsgewöhnung, 
die an die plastische Faßbarkeit der Gestalten so geringe Forderun- 
gen stellt, mußte natürlich eine ganz andere Idee von Komposition 
und Bildganzheit sich ergeben. Der Christuskörper ist klar, doch 
bleibt es schlechterdings unmöglich, das Formendickicht seiner Um- 
gebung aufzuhellen, und gerade das gibt dem Hauptmotiv soviel 
Nachdruck. Aber eineEinheit, die sich alsSystem selbständiger Glie- 
der begreifen ließe, wird so nicht erreicht: das Ganze bleibt ein Ge- 
woge, aus dem an einer Stelle die Welle zu höchster Kraft und Sicht- 
barkeit anschwillt. 

Man braucht auf der Gegenseite nicht auf Bilder zu greifen, wo 

. einer Gliederung schon durch die architektonische Anordnung vor- 
gearbeitet ist; auch in Italien gibt es ja freie Kompositionen und 
diese haben nicht immer die hohe Einheitlichkeit von Tizians oder 
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53. 
Matth. 
Grünewald Kolmar 
Aut Isenheimer. 
erstehung Altar 


Raffaels Bildern, aber auch ein lockeres Gefüge wie die Beweinung* 
Cavazzolas ist eben immer noch ein Gefüge gesonderter Teile und 
erstrebt den Eindruck eines geschlossenen Ganzen, dem es keinen 
Abbruch tut, wenn auch etwa der Kreuzstamm vom Bildrand über- 
schnitten wird, während bei Baldung neben dem, was sammelnd 
wirkt, immer noch wesentliche Motive übrig bleiben, die den Be- 
schauer über das Bild hinausführen sollen. 


9* 


U http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/woelfflin1931/0147 


HEIDELBERG 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


1 
® 


1 The Getty 


132 ITALIEN UND WIR 


Dieses nordische Problem einer selbständig-unselbständigen Exi- 
stenz gewinnt eine besondere Bedeutung für das Thema des Flügel- 
altars, wo eine Mehrheit von Bildern zu einer Gesamtwirkung zu- 
sammentritt, die an sich eine reine Ausbildung des Einzelbildes 
nicht ausschlösse, wo aber die deutsche Kunst gerade das Abhängige 
des Gliedteils mitbetont wissen wollte. 

Die Flügelbilder der Verkündigung und der Auferstehung* am 
Isenheimer Altar sind solche selbständig-unselbständige Bildungen: 
man kann sie jedes für sich auffassen, aber man fühlt doch gleich, 
daß beide nach innen drücken, d. h. auf eine Mitte Bezug nehmen, 
die außerhalb ihres Rahmens liegt. Es ist dann von höchster Groß- 
artigkeit, wie hier auf die steile Links-Rechts-Diagonale der Ver- 
kündigung ein Aufstieg folgt, der durch die Doppelszene der Mitte 
in einem Zug bis zum großen Licht der Auferstehung hinaufführt 
und damit auch über die (relative) Unselbständigkeit des Mittelbil- 
des keinen Zweifel läßt. In gewöhnlichen Fällen wie bei dem Wet- 
tenhauser Altar des Martin Schaffner (München, Pinakothek) bleibt 
es bei einer symmetrischen Koordination von vier Tafeln, immer 
aber doch so, daß die Außenbilder — hier die Verkündigung und 
der Tod der Maria — in der Raumperspektive sich als Außenbilder 
deutlich kennzeichnen und in den sich ergänzenden Diagonalen der 
herabschwebenden Taube einerseits und der emporschwebenden 
Seele andrerseits aufeinander Bezug nehmen. 

So war es schon bei den Flügelstücken des Torgauer Altars von 
Lukas Cranach gehalten (Abb. 42): bei aller Eigenbedeutung sind sie 
durch die großen Schrägen doch klar als anlehnungsbedürftig cha- 
rakterisiert und auch das Mittelstück wird erst vollständig durch 
die Flügel. Und wenn auch die bestimmtere Unterscheidung der ein- 
zelnen Tafeln nach ihrer örtlichen Stellung erst mit dem 16. Jahr- 
hundert erscheint, so konnte man sich dabei doch auf eine Gewohn- 
heit des Zusammenbeziehens stützen, die weit ins 15. Jahrhundert 
zurückreicht. Nicht gleichmäßig in allen Landschaften, aber gerade 
die- fränkische Kunst hat, etwa im Hofer Altar der Münchner Pina- 
kothek, schon früh an Einheitskompositionen gedacht, wo die Glie- 
der unter sich nicht mehr vertauscht werden können und das Einzel- 
stück sich erst im Gesamtzusammenhang eigentlich beseelt. Durch 
Wiederherstellung des ursprünglichen Ensembles sind schon über- 
raschende Wirkungen wieder gewonnen worden, aber es bleibt noch 
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manches zu tun und 
vor allem müßte man 
sich über die ästhetische 
Unzulänglichkeit vieler 
Stücke Rechenschaft ge- 
ben,die,einstineingröße- 
res Ganzes einbezogen, 
jetzt als Einzelbilder in 
den Galerien hängen und 
so dauernd etwas Hin- 
kendes behalten. 

Es gibt also einen Pro- 
zeß der Formvereinheit- 
lichung, der im Süden 
und im Norden gleich- 
mäßig sich abspielt, nur 
daß man eben unter Ein- 
heit nicht dasselbe ver- 
steht. Trotzdem Ansätze 
zu gliedernder Systema- 
tik auch in Deutschland 
vorhanden sind, über- 
wiegt die Tendenz nach 
fließender Gesamtbewe- 
gung, die weder für das 
Einzelne noch für das 
Ganze einen entschiede- 
nen Abschluß anerken- 
nen kann. 

RiemenschneidersBlut- 
altar in Rothenburg zeigt 
in seiner dreiteiligen Auf- 
sipfelung die Überliefe- 
rungdes15.Jahrhunderts, 
die in dem Moosburger 
Altar des H. Leinberger* dann im Sinne einer stärkeren Zusammen- 
fassung weitergeführt ist. Dürer würde das Motiv in dieser Form sicher 
abgelehnt haben, aber das heißt noch lange nicht, daß ein solch pracht- 


56. Leinberger, Hochaltar von Moosburg (1513) 
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voll-strömendes Empor als Nachspiel einer bereits veralteten Kunst ge- 
deutet werden müßte: wie immer bewährt sich auch hier der Doppel- 
charakterim deutschen Formgefühlund sobleibt auch ein Gemmingen- 
grab (Abb. 32), wo die Vertikale sich mit der komplementären Hori- 
zontalen durchsetzt hat, dem Moosburger Altar verwandt und allem 
Italienischen abgewandt. Hier wie dort gibt es keine endgültig ver- 
selbständigten Teile und trotz des oberen Rundbogens hat es auch 
Backofen nicht auf den Eindruck von Geschlossenheit abgesehen. Die 
Flamme züngelt nicht so hoch empor wie bei Leinberger, aber die 
Form verläuft doch noch immer ins Unbestimmte. 

Und diese Eigenschaft verbleibt der deutschen Kunst auch als die 
gotischen Formen konsequent durch Renaissanceformen ersetzt 
worden waren, wofür die Auftürmungen der spätern Epitaphien und 
Altäre, die noch so gründlich dem italienischen Begriff von Ganz- 
heit widersprechen, als Beweisstücke zu zitieren wären. 


Körper und Kopf 


Es scheint natürlich, daß der Körper überall als ein Gegliedertes 
und als ein Ganzes empfunden worden sei, und wenn sonst mannig- 
faltige Möglichkeiten denkbar sind, nach denen sich Teile zu einer 
Einheit zusammenfinden können, so glaubt man doch, daß die Men- 
schen in diesem Fall überall gleich gefühlt haben müßten. Allein es 
ist nicht so. Es gibt ganz verschiedene Grade des Gefühls für das 
Körperganze und für die Funktion der Glieder innerhalb dieses 
Ganzen und sie haben geschichtlich eine große Bedeutsamkeit, weil 
ja doch in der physischen Haltung die metaphysische am unmittel- 
barsten sich spiegelt. $ 

Der gliedernden italienischen Auffassung des Körpers entspricht 
eine freie Beweglichkeit in den Gelenken, die immer mit einem star- 
ken Interesse für die anatomische Durchbildung verbunden sein 
wird, im Grunde aber einem besonderen Lebensgefühl entspricht. 
Man kann von allem andern absehn, was die Stimmung einer Figur 
wie Sansovinos Bacchus* ausmacht: in der Art, wie die Glieder frei 
innerhalb eines vollkommen als Ganzheit empfundenen Körpers 
agieren, liegt schon das für Italien Bezeichnende. Fragt man aber, 
warum bei uns eine solche Figur nicht möglich sei, so stößt man als- 
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57. J. Sansovino 
Bacchus 


Florenz 


bald auf elementare Gegensätze der Daseinsempfindung, die ihre 
Bedeutung auch dann behalten werden, wenn man die Vergleichung 
in einer andern Stimmungssphäre durchführt. Italien bleibt, frei und 
gegliedert, der Antike verwandt, der nordische Mensch aber hat den 
Körper in einem dumpfern Zusammenhang empfunden und die 
Wahrheit mehr in dem durchlaufenden Formenstrom als in der ab- 
gesetzten Formfügung gesehn. 

Dabei wird man sich freilich weniger auf Dürer als auf „die Ande- 
ren“ beziehen müssen. Was Dürer in seiner Aktzeichnung von 1504 
gibt (Abb. 27), ist ganz getragen vom italienisch-antiken Schema und 
die Scheidung von Torso und untern Extremitäten, die Gliederung 
von Brust und Bauch, das Herausholen der Richtungs- und Form- 
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gegensätze — darin liegt jedenfalls eine ganz andere Auffassung als 
im Adam Riemenschneiders oder gar im Sebastian Schongauers 
(Abb. 18 und 30/31), aber auch eine andere als sie Cranach in seinem 
Adam von 1528 zeigt (Abb. 20). Diese hängen alle unter sich zusam- 
men und bezeichnen, ob altertümlich oder freier entwickelt, eine 
mittlere Linie in der deutschen Kunst, die Dürer eben zu verlassen 
den Mut gehabt hatte. Die Wirkung hier ist nicht auf Gliederung 
und betonte Kontraste abgestellt, sondern auf Verschleifung und 
einheitlichen Formenfluß. Die Zeichnung des Torso sucht nicht die 
Form’in selbständige Teile zu zerlegen und Gegenrichtungen zur 
herrschenden Vertikale herauszuholen, sondern hält sich, die son- 
dernden Grenzen eher unterdrückend, in der allgemeinen Bewe- 
gungsrichtung. Merkwürdig, wie damit auch das Gelenkwesen zu- 
rücktritt und die Gliedmaßen dem Körper gewissermaßen enger 
eingebunden bleiben, noch merkwürdiger, wie der ganzen Figur, 
gegenüber dem Dürerschen Adam, wir wollen nicht sagen etwas 
Unfestes, aber doch etwas Ungesättigtes, Nicht-in-sich-Geschlossenes 
anhaäftet, das so den deutschen Begriff von Ganzheit gut illustriert und 
auch für die Beurteilung deutscher Architektur verwendbar bleibt. 
Sollen wir aber die original-italienische Form dem deutschen Bei- 
spiel gegenüberstellen, so würde sich die Vergleichung von Francia- 
bigios Venus’ und Baldungs Weiblicher Allegorie mit dem Spiegel” 
schon deswegen empfehlen, weil beide im Motiv sehr ähnlich sind: 
gehobener Arm, Drehung des Kopfes, Senkung des anderen Arms. 
Diese Gleichheit wird aber vollständig verschlungen von der Un- 
gleichheit der Formauffassung. Und zwar ist wieder — und diesmal 
noch stärker — der durchgehende Bewegungszug für die Form des 
deutschen Malers bezeichnend, während der Italiener eine Harmonie 
reinlich gesonderter Teile aufgesucht hat, denen der Reiz der kon- 
trastierenden Richtung nicht vorenthalten blieb. Natürlich sind es 
ganz bestimmte Proportionsgrößen, die hier zu einer Gesamtver- 
hältnismäßigkeit zusammengestimmt sind. Bei Baldung vergißt man 
über dem mächtigen allgemeinen Formenschwall durchaus die Frage 
nach den Teilen und ihren Maßen. Eine gewisse Dumpfheit in 
den Gelenken gibt den Eindruck, als ob die Glieder weniger beweg-, 
lich wären, und was das Ganze anbetrifft, so ist der Unterschied der, 
daß die italienische Figur vollkommen in sich selbst ruht, während die 
andere aus der Verbindung mit ihrem Hintergrund nicht wohl gelöst 
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58. Franciabigio, Venus (Rom) 59. Baldung, Allegorie 1529 (München) 


werden könnte, ohne an SicherheitderErscheinungEinbuße zu erleiden. 
Davon istschon früher dieRede gewesen. Daß es auch für die Deutschen 
im 16.Jahrhundert, und gerade für Baldung auch andere Möglichkeiten 
gegeben hat, soll nicht geleugnet werden, aber das verfilzte Ineinander 
bleibt die Norm und die statuarische Isolierung ist die Ausnahme. 
Mit der gleichen Klarheit wie in der Auffassung des Körpers tritt 
der gattungsmäßige Unterschied in der Zeichnung des Kopfes 
hervor, obwohl der Spielraum für eine verschiedene Interpretation 
der Form hier noch beschränkter zu sein scheint. Innerhalb der 
deutschen Bildkunst aber bedeutet natürlich das Thema des Kopfes 
viel mehr als das Thema des nackten Körpers, ja, man kann sagen, 
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wenn nichts erhalten wäre als ein paar Bildnisse, so genügte dies um 
einen vollen Begriff vom großen Geist des 16. Jahrhunderts zu 
geben. Dabei denkt man natürlich zunächst an die monumentalen 
späten Dürerköpfe, aber sie erschöpfen nicht das Phänomen deut- 
scher Zeichnung. Sie haben stilistisch ihre Bedeutung in der gleich- 
mäßig klaren Erfassung der begrenzten Form und im Begreifen des 
Kopfes als eines strengen Formsystems, aber Baldung, Cranach wir- 
ken frischer. Der Unterschied wäre nicht damit bezeichnet, daß man 
sie unbedenklicher nennt — es ist auch hier die Auffassung der Form 
im Zusammenhang fließender Bewegung gegenüber einer mehr glie- 
dernden und sondernden Zeichnung, was entscheidet. 

Der Dr. Scheuring des Lukas Cranach von 1529 (Abb. 21) läßt sich 
gut mit Dürers Holzschuherporträt vergleichen (1526), bis auf die 
paar Locken, die in die Stirn fallen, und man wird finden, daß Cra- 
nach eher zurückhaltender sei in der funktionssteigernden Zeich- 
nung einzelner Motive wie Blick und Haar, aber die Linienströmung 
bei ihm hat etwas Hinreißendes und das Schauspiel, wie z.B. die 
Augenhöhlen mit Schläfe und Jochbein zusammengeschmolzen sind, 
ist einzig: Dürer erscheint fast kühl daneben. Daß die Hände noch 
gebunden bleiben, erhöht die freie Wirkung der oberen Teile. 

Ähnlich ist es bei dem bärtigen Mann* Baldungs von 1514. Ver- 
glichen mit Dürer mag einem die Erscheinung wild und ungelöst vor- 
kommen, wobei das Verhältnis zum Rahmen und die mächtig sto- 
ßenden Formen im Kostüm bedeutsam mitsprechen, aber was für 
eine Unmittelbarkeit im Linienzug dieses trübblickenden Kopfes 
mit den hochlaufenden Brauen und der weit hinabgezogenen Nase, 
die, die Silhouette überschneidend, zur Dominante geworden ist. 
(Eine Ähnlichkeit mit der Dürerschen Zeichnung seiner Mutter ist 
nicht zu übersehn, aber dafür hat auch diese Zeichnung im gemalten 
Werk Dürers nicht ihresgleichen.) 

Wenn Raffael gleichzeitig — in viel größerem Maßstab — den 
Grafen Castiglione* malt, so ist das tektonische System das erste, 
was den Eindruck bestimmt: wie die Stirn als eine Breitfiorm der 
Hochform des Gesichtes übergelagert ist, wie die Nase als Vertikale 
in diese Hochform hineingreift, während umgekehrt Augen, Backen- 
knochen und Mund der Stirnhorizontale antworten. Ein Auge aber 
ist, unabhängig von seiner Naturform, ein Wert für sich, genau in 
dem Sinne, wie ein Pilasterintervall an einer Fassade ein Wert für 
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60. Raffael, Graf Castiglione (Paris) 


sich ist, selbständig und zugleich notwendig an seinem Platz inner- 
halb des Ganzen. Und so sitzt die Gesamtsilhouette des Dargestell- 
ten als geschlossene Ku m Rechteck der Bildfläche. 

Mit einer solchen Betrachtungsweise ist weder Baldung noch Cra- 
nach beizukommen, obwohl auch sie mit Gegensätzen rechnen und 
mit einer Einheit, die dem 15. Jahrhundert gegenüber etwas Neues - 
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61. H. Baldung, Bildnis eines Unbekannten, 1514 (London) 


. bedeutet. Nur bei Dürer kann man — nicht von einer Ähnlich- 
keit, aber doch von einer Vergleichbarkeit mit italienischer Auf- 
fassung sprechen, und diese Vergleichbarkeit steigert sich bei Bruyn 
und Aldegrever und Holbein, aber die Tradition, die den deutschen 
Kopf als deutschen erkennen läßt, ist nie ganz versickert. 


UNI RALZ http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/woelfflin1931/0156 a 
BEIDELBERS © Universitätsbibliothek Heidelberg Ian The Getty 


c 


IV. 
DIE LÄSSIGE SPANNUNG 


AV 0 hat in seine Definition der Antike die „Stille“ mit 
aufgenommen. Seitdem haben sich die Anschauungen vom 
Wesen der Antike wohl etwas verschoben und man empfindet das 
Urteil Winckelmanns als einseitig, aber noch immer ist für den 
Nordländer, der sich unvermittelt südlicher Säulenarchitektur und 
südlichen Flachgiebeln gegenübergestellt sieht, gleichgültig ob es 
sich um Antike handle oder um Renaissance, noch immer ist für ihn 
die große Überraschung, wie still diese Bauten dastehn. 

Merkwürdig: die Italiener sind viel lebhafter als wir in Wort und 
Gebärde, aber der Eindruck einer nordischen Stadt, einer nordischen 
Gasse ist lauter. Das kann verschiedene Gründe haben und auf 
einige ist schon in den vorausgehenden Kapiteln hingewiesen wor- 
den. Was wir hier meinen, ist nicht der „malerische“ Reichtum und 
die „malerische“ Bewegtheit, sondern die Stoßkraft in der Form. 
Bildhaft gesprochen: nicht die Vibration der bewegten Fläche über- 
haupt, sondern die Energie, mit der die einzelne Welle sich hebt. In 
der deutschen Form ist mehr Aktion, mehr Spannung. 

Nicht als ob die Spannung im Süden fehlte — es gibt keine leben- 
dige Form ohne Spannung —, aber die Spannung ist eine lässigere. 
Die Säule steigt und trägt ohne Anstrengung, im Emporgehn der 
Mauer wird kaum eine Kraftströmung sichtbar und der Eindruck 
der Gelassenheit vollendet sich in den ruhig schwebenden Konsolen 
eines Kranzgesimses. Alle Proportionen hier haben ein anderes Ver- 
hältnis von Höhe und Breite: sie geben sich, auch wenn der Charak- 
ter ins Ernste schlägt, als Ausdruck eines ruhig atmenden Daseins. 
Das ist im Norden anders. Hier erlebt man die Spannung eines 
Krafteinsatzes, dort in einem nicht toten, aber lässig gespannten 
Sein die Ruhe der Vollendung. 

Die nordische Baukunst, auch wo sie mit dem Vertikalismus der 
Gotik gebrochen hat und in „natürlichen“ Verhältnissen sich be- 
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wegt, bewahrt ein aktives Wesen, das sich bis zum Heftigen und 
Impetuosen steigern kann, im Ganzen und in jeder Einzelform. 
Und genau dieselben Eigenschaften sind es, die die deutsche Zeich- 
nung von der italienischen unterscheiden. Daß alle Form auf Span- 
nung hin erlebt ist, das gibt den deutschen Figuren ihren unter- 
scheidenden Charakter. Aber auch in jedem Pflanzengewächs, in 
jedem Blatt macht sich die bildende Kraft mit einer besonderen 
Energie geltend. Ein bestimmtes Wollen scheint die Wolken zu bal- 
len und den Berganstieg hervorgetrieben zu haben. 

Man verwechsle nicht die äußere Bewegung mit dieser inneren 
Bewegung. Die Körpermotive des Michelangelo sind natürlich ge- 
waltiger als die Dürers und sein Kontrapost hat nicht seinesglei- 
chen in Deutschland, und doch wird man zugeben, daß selbst der 
machtvolle „Tag“ von den Medicäergräbern verhältnismäßig still 
wirkt gegenüber dem doch ganz starren Paulus auf Dürers Apostel- 

bild: dieser steht völlig unbewegt da, aber die Energie seines Blik- 
kens, die Stoßkraft seiner Falten sind ungeheuer. 

Und generell ist kein Unterschied zwischen Grünewald und 
Dürer: wenn Grünewald als Zeichner einen Arm modelliert, indem 
er der Wölbung mit langgeführten Kurven in engen Parallelen nach- 
geht, so ist auch das ein Phänomen aktivierter Form. Daß er sich 
von Dürer im Grad der Dynamik und darüber hinaus durch die 
weitergehende stoffliche Charakteristik unterscheidet, tut nichts 
zur Sache, der Gegensatz zu italienischer Zeichnung bleibt jeden- 
falls der gleiche. Nur das ist richtig: es sind spezifische Eigenschaf- 
ten der oberdeutschen Kunst. Bei den Niederdeutschen bleiben 
die letzten Spannungen aus, eine Tatsache, die sich auch in der 
Architektur bestätigt. 

Auch in Italien gibt es lokale ehese und die volle Schön- 
heit der lässig fließenden Linie besitzt erst das 16. Jahrhundert, aber 
wenn irgendwo so kann man hier von einem unzerstörbaren Cha- 
rakter des italienischen Formgefühls sprechen. Wo aber sind die 
Grundlagen zu finden? Man wird sie zunächst in dem natürlichen 
Körper- und Bewegungsgefühl der Rasse zu suchen geneigt sein. 
Wie ein Mann am Pfosten der Haustüre lehnt, wie eine Frau das 
Gefäß am Brunnen hochnimmt, das ist von anderer Gestalt im 
Süden als im Norden. Alle Arbeitshantierung ist von anderer Art, 
und es sollte nicht unmöglich sein, gewisse Kongruenzen zwischen 
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Leben und allgemeinem Formgefühl nachzuweisen. Die nordische 
Bewegung erfolgt abrupter, mehr stoßweise, vor allem: sie scheint 
durchweg von einem bestimmten Willenseinsatz abhängig zu sein. 
Hier erst liegt für uns der fruchtbare Vergleichungspunkt. Bei aller 
Lebhaftigkeit ist die italienische Gebärde (das Wort im weitesten 
Sinne genommen) etwas, was sich leicht und mühelos verwirklicht, 
wir rechnen immer mit einem Widerstand, der überwunden werden 
muß, und deuten alles auf einen Willen, der sich durchsetzen 
möchte. Dadurch wird das Weltbild ein wesentlich anderes. Zu- 
gleich aber offenbart sich, daß hier mehr und Tieferes in Frage steht 
als was sich mit gewissen Erfahrungen des körperlichen Lebens fas- 
sen läßt. Letzten Endes stoßen wir auf das Problem, wie der Stoff 
in der Welt sich zur Form verhält, und auf die verschiedene Deu- 
tung dieser Begriffe. 


Bildnerei 


Es läßt sich vermuten, daß Dürer, als er nach Italien kam, von 
nichts so fremdartig berührt worden ist als von dem, was wir die 
„Stille“ in der italienischen Kunst nennen. In dieser Architektur gab 
es nicht Drang noch Druck, in mildem Schwung breitete sich das 
Ornament auf befriedeten Flächen aus und was die Malerei zeigte, 
in Modellierung und Linienzug, wirkte im selben Sinn als völlig be- 
ruhigte Erscheinung. Für einen Deutschen mußte das schwer ver- 
ständlich, fast unerträglich gewesen sein. Und so finden wir in der 
Tat, daß von dem eigentlichen Stil des so bewunderten Giovanni 
Bellini in Dürers Werk gar nichts übergegangen ist und als er einmal 
in seiner Jugend Stiche des Mantegna kopierte, mit Durchpausung 
der Figurenumrisse, da ist es ungemein charakteristisch, wie er, 
sobald er freihändig zeichnete, die Formen sofort ins Aktive stei-x‘ 


“ gerte: die Modellierung Mantegnas mit parallelen Schraffen genügte 


ihm nicht, er folgt der Wölbung mit Strichen, die die Form wie mit 
Händen umklammern; die Pflanzenzeichnung Mantegnas genügte 
ihm nicht: er gibt den Schößlingen mehr Schuß, und so durchweg. 


Diese Eigenschaften aber sind es, die nicht nur Dürer kennzeichnen 


sondern die während der ganzen Epoche ein hervorstechendes Merk- 
mal deutscher Zeichnung bilden und sie von der italienischen abheben. 
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62. Tizian, Venus (Florenz) 


Wir greifen zunächst auf zwei Bilder des vorigen Kapitels zurück, 
die stehenden weiblichen Aktfiguren des Franciabigio und des Bal- 
dung Grien (Abb. 58 und 59). Die Verschiedenheit des Eindrucks 
im Sinne der stillen und der lauten Form wird von niemandem ge- 
leugnet werden, wesentlich aber ist nicht der andere Körperbau, 
etwa der auffällig hohe Bauch bei Baldung, sondern die Art wie der 
Deutsche die Funktion in der Form wirksam werden läßt. Man sieht 
das schon in der Wendung des Kopfes, im Achselgelenk, im durch- 
gedrückten Knie, aber auch die scheinbar unbewegte Form ist hier 
durchweg mit Spannung geladen, so daß die Schenkel, ein herab- 
hängender Arm ein ganz anderes Aussehn gewinnen. Auch bei dem 
Bauch ist es weniger die Rundung an sich als die Funktion des Vor- 
springens, die der deutschen Zeichnung ihren Nerv gibt. Wie still 
ist die Plastik des italienischen Körpers und wie einleuchtend ihr 
Zusammenhang mit der lässigen Bewegung! Und so das Bildganze: 
es ist der Unterschied des ruhig fließenden italienischen Ornaments 
und der drangvolleren deutschen Ranke. 
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63. L. Cranach d.Ä., Quellennymphe, 1518 (Leipzig) - 


Als neue Bilder bringen wir an dieser Stelle den liegenden Akt, 
wie ihn Giorgione und Tizian* gesehn haben, und als deutsche Par- 
allele dazu ein Bild von Cranach*, das kaum ohne Zusammenhang 
mit solchen italienischen Vorbildern entstanden ist und darum für 
die Vergleichung um so instruktiver sein mag. Der individuelle Ge- 
gensatz zwischen Cranach und Baldung tritt vollkommen zurück 
vor der durchgehenden nationalen Gleichheit des Formgefühls. Kein 
Zweifel, erst das 16. Jahrhundert hat diese lange ruhige Linie bei 
Tizian (und Giorgione) reifen lassen, das Quattrocento ist kurz- 
atmiger,aber die zappelndeForm Cranachs bedeutet für uns trotzdem 
eine „Hochrenaissance“ und nicht eine bloße Vorstufe. Die Behand- 
lung der gekreuzten Beine mit den gespreizten Zehen ist ungemein 
charakteristisch. Wir möchten dabei aber nicht nur auf den Unter- 
schied des Bewegungsmotivs hingewiesen haben — die vornehm 
lässig gestreckten Beine dort und das Übereinanderschlagen der 
Beine hier, wo die Kreuzung oberhalb der Knie stattfindet —, der 
tiefere Gegensatz liegt in der Auffassung der Form als solcher, so 
daß der Leib in allen seinen Teilen von andern Spannungen erfüllt 
erscheint als bei Tizian. Und dieses andere Leben wird an natür- 
lich auch im Bildganzen widerspiegeln. 


wölfflin, Italien 10 
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64. Dürer 
Porträt des München 
Hans Dürer (1500) 


Wenn Dürer stellenweise stiller wirkt als Cranach, so will das 
nicht heißen, daß er in der Stärke des spezifischen Formerlebens ihm 
nachstehe, aber er übt, zumindest in seinen späteren Jahren, eine 
sichtliche Zurückhaltung und bannt den Ausdruck von Spannung in 
gemessene Grenzen. Man erfährt das bei seiner stehenden Lucretia 
(1518) wie seinen späten Bildnissen. Auch im Holzschuher (1526), 
wo er mehr als sonst der fortreißenden Linie sich überlassen hat, 
bleibt er im Formaufbau gehaltener als Cranach in dem verwandten 
Kopfe des Dr. Scheuring 1529 (vgl. Abb. 21). Für uns hier indessen, 
wo nur die Konfrontation mit italienischen Beispielen in Betracht 
kommt, ist gerade die Zeichnung Cranachs die lehrreichere, der in 
seiner keck zugreifenden Art dem deutschen Publikum sicher viel 
leichter verständlich gewesen ist als der „akademisch“-gebildete 
späte Dürer. 

Von dem Ineinandergehen der Formen, was ja auch schon eine 
Bewegung voraussetzt, ist schon im ersten Kapitel gesprochen wor- 
den. Jetzt ist mehr gemeint: die Intensität der Bewegung, die jeder 
Form innewohnt, den knochigen und den fleischigen Teilen, der 
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65. Dürer, Dra- | ‘ 
periestudie zum Zeichnung, 
Helleraltar 1508 (Wien) 


Mundspalte wie den einzelnen Haarbüscheln. In der Vergleichung 
mit einem Italiener wie Raffael (vgl. Abb. 60) kommt alles heraus. 


Wie sprechend sind die Spannungen in diesem Kopfe, wie packend 


das Auf und Ab! Wie springt das Jochbein hervor, wie graben sich 
die Tiefen ein, wie viel Funktion ist in der Zeichnung der Augen ge- 
borgen! Gewiß ist es ohne Übertreibungen nicht abgegangen, aber 
Cranach brauchte diese Übertreibungen, um seinem Erlebnis der 
Form gerecht zu werden. Von der Bewegung der Locken in der 
deutschen Kunst wäre eine eigene Abhandlung zu schreiben. 


Um aber Dürer in diesem Zusammenhang doch auch zu Worte. 
kommen zu lassen, sei hier eines seiner frühern Bildnisse eingescho- 
ben, der junge Mann von 1500*, den man als Dürers Bruder Hans _ 
anzusprechen pflegt. Der knochige Kopf ist schon nach seinem Bau 
charakteristisch nordisch, aber mehr noch ist es die fast gewalt- . 


tätige Energie in der Behandlung der Form, die ihn mit italienischen 
Köpfen unvergleichbar macht. (Eine Wiederholung hat dieser Stil 
im Duktus der beigesetzten Jahreszahl gefunden.) 


Was die bekleidete Figur anbetrifft, so weiß jedermann, daß mit ° 


10* 
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66. Minelli, Ornament aus S. Antonio, Padua 


dem Faltenbruch im Norden ein großes Wesen getrieben worden 
ist, als ob man sich am Spiel dieser Faltenfiguren gar nicht hätte er- 
sättigen können. Wie wesentlich sie als Bewegungsleiter im Bilde 
sind, ist schon früher dargelegt worden; wenn wir jetzt das Thema 
noch einmal aufnehmen, so geschieht es, um auch hier das Nordisch- 
Eigentümliche auf den verschiedenen Spannungsgrad in der Form 
zurückzuführen. 

Dürer geht allen voran. Der Mantel des Paulus im Münchner 
Apostelbild oder die Draperien vom Helleraltar, um nur das Be- 
kannteste zu nennen, sind erfüllt von einer Aktionskraft, die weder 
Raffael, noch Fra Bartolommeo, überhaupt kein Italiener besitzt und 
die sich, hart und geradläufig, mit einem hohen sittlichen Pathos ver- 
binden kann: auch das Gute ist ja im Norden nicht als die natür- 
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liche Blüte einer schönen Na- 
tur verstanden worden, son- 
dern als das, was mit höchstem 
Krafteinsatz der Natur abge- 
rungen werden muß. Grüne- 
wald partezipiert nicht an 
dieser Idealität des Falten- 
wurfs, aber im Furor einer 
leidenschaftlich aufgewirbel- 
ten Gewandung ist er ebenso 
groß und ebenso eigentümlich. 
Man denke an die Magdalena 
am Kreuzstamm des Isen- 
heimer Altars und wie seltsam 
sich ein solches Gebilde bei 
einem italienischen Maler aus- 
nehmen würde. Zu weiteren 
Vergleichungen mag der von 
Engeln gehaltene Rock und 
Mantel Christi auf Baldungs 
Taufbild (Abb. 40) Anlaß - 
geben. Bei aller Großartigkeit 67. M. Schongauer, Ornament, Stich 
und allem thematischen Reich- 

tum des italienischen Faltenwurfs fehlt ihm gerade das, was hier das 
Eigentümliche ausmacht: die Energie des Faltenlaufes, des Falten- 
bruches, des Faltenwirbels, und das 16. Jahrhundert in Italien hat es 
sich noch besonders angelegen sein lassen, gewisse Schärfen der älteren 


. Kunst ins Entspannte umzubilden. 


Die Natur im ganzen Umfang ihrer Hervorbringungen ist von den 
Deutschen in ausgesprochenem Maße als ein Geschehn, ein Tun 
verstanden worden. Wie zahm erscheint das Gewächs eines Baumes 
auf südlichen Bildern und wie wenig verrät die Zeichnung von 
jenem nordischen Willen, im Stamm das Emporgehn, in den Ästen das 
Ausgreifende, in der Rinde das Umklammernde fühlbar zu machen. 
Bei einzelnen Zeichnern steigert sich die Darstellung des Laubes in 
ausgeworfenen hängenden Zweigen fast zum Schauspiel von Katarak- 
ten, aber auch in der Empfindung für die Maserung eines toten Balkens 
offenbart sich der nationale Unterschied schon vollkommen; es gibt 
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nichts in Italien, was sich dem heimlichen Drang der Maserlinie in 
Stichen Schongauers oder Dürers irgend vergleichen ließe. 

Und in gleichem Sinn ist die Bewegung des fließenden und stru- 
delnden Wassers, sind die Hebungen und Senkungen des Bodens, 
sind die Vorgänge in der Atmosphäre grundsätzlich verschieden 
ausgedeutet worden. 

Wie wäre es möglich gewesen, daß der Norden auf die Linie der 
lässigen Spannung in italienischen Brunnenschalen, im italienischen 
Rankenornament, in italienischen Balustern hätte eingehn können? 
In der Tat hat sich die natürliche Empfindung lange gesträubt und 
die italienische Form ist ins Jähe, Stoßende, ins Pressende und Ge- 
preßte umgebildet worden. Der Drang einer SchongauerschenRanke* 
wirkt noch bei Dürer nach, wie umgekehrt die lässige Bewegung 
des italienischen Ornaments der Hochrenaissance* von allem Anfang 
an dagewesen ist. Aber irgendwie fand diese andere Schönheit 
schließlich doch auch im Norden eine Resonanz, nur darf man glau- 
ben, daß sie dann wie ein Klang aus einer andern Welt gewirkt habe. 
Das ist der Unterschied: was in Italien natürlich war, konnte bei uns 
zunächst nur als das Fremdartig-Vornehme begriffen werden. 


Baukunst 


Soll man den verschiedenen Eindruck der Bauart unter diesem 
Gesichtspunkt auf einzelne Motive hin analysieren, so ist es wohl 
erlaubt, mit der Giebelform den Anfang zu machen, denn das Ge- 
fühl, im Süden zu sein, verbindet sich für uns unmittelbar mit der 
stillen Form des Flachgiebels, während. wir uns den Steilgiebel aus 
dem nordischen Städtebild kaum ausgeschaltet denken können. Die- 
ser Flachgiebel der Renaissance ist natürlich ein direkter Abkömm- 
ling des antiken Flachgiebels und das stumpfwinklige Satteldach, 
dem er sich vorlegt, ist auch während der Gotik hier in seiner Herr- 
schaft nie ernsthaft bedroht gewesen. Umgekehrt hat der Norden 
den Steilgiebel schon darum nicht leicht fallen lassen können, weil 
er mit dem herkömmlichen und praktisch bedingten Steildach kor- 
respondiert. Und doch wird man hier so wenig wie sonst das bloße 
Bedürfnis für die Form verantwortlich machen dürfen. Man hätte 
sich auch anders helfen können und hat es später getan. Aber als in 
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68. München, Michaelskirche 
(das Rundfenster später. Nischenordnungen einst übereinstimmend) 


der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts die Münchner Jesuitenkirche 
(Michaelskirche)* gebaut wurde, das erste kirchlicheDenkmal großen 
Stils, das an welsche Muster sich hielt, war es dem Architekten noch 
selbstverständlich die Front nicht mit einem Flachgiebel zu schlie- 
ßen, sondern im steilen Dreieck ausgehn zu lassen und niemand wird 
sagen wollen, daß er damit dem übrigen Formenwesen seiner Fas- 
sade, die ja auch von italienischen Stilprinzipien stark abrückt, 
widersprochen hätte. 

Der Steilgiebel ist offenbar die aktivere Form als der Flachgiebel. 
Aber wenn nun der nordische Profanbau von dieser Form ebenfalls 
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ausgiebig Gebrauch gemacht hat und die deutsche Stadt ganze 
Straßen besitzt mit derartig lebhaft gezackten Wänden, so weiß 
man doch, daß jedes Giebelhaus auch eine Traufseite hat und daß 
die dem Platz oder der Straße zugewendete Traufseite, der horizon- 
tale Schluß also, sich vollkommen gleichwertig neben dem andern 
Typus behauptet. Woran liegt es, daß eine Ähnlichkeit mit dem ita- 
lienischen Horizontalismus der oberen Abschlüsse auch hier sich 
nicht einstellt? Es liegt ganz wesentlich am Dach, das als große 
lastende Form eine integrierende Rolle im Eindruck spielt, nicht nur, 
weil es groß und sichtbar ist, sondern weil das Haus überhaupt erst 
im Dach fertig wird. Da gibt es keine in sich geschlossene Fassade 
mit dem Hut eines (größeren oder kleineren) Daches darüber, das 
man sich auch weggehoben denken könnte, nein, der Nerv der Wir- 
kung liegt gerade darin, wie die allgemeine Kraftströmung, die nach 
oben steigt, auch das Dach durchsetzt. Das ist die ästhetische Funk- 
tion der so ausdrucksvollen Erkerformen auf dem deutschen „Re- 
naissance“-Dach und darin liegt natürlich ein anderer Sinn, als wenn 
der italienische Palast etwa in einer Balustrade mit Freifiguren jen- 
seits des Kranzgesimses eine überschüssige Vertikalkraft ausströmen 
läßt (wie z.B. in der Bibliothek des Sansovino in Venedig). 

Je körperlicher, fleischiger die deutsche Architektur ihre Kuben 
empfunden hat (was man am Rothenburger Rathaus beim Vergleich 
des neuen Baues mit dem mittelalterlichen gut nachprüfen kann, 
vgl. Abb. 33), um so entschiedener sind die großen Funktionswir- 
kungen ausgebildet worden, wobei das Funktionelle durchaus nicht 
einseitig als Hochdrang verstanden werden darf. Es liegt im Ge- 
drückten so wohl wie im Steigenden und die Pressung ineinander- 
geschobener heterogener Formen, Treppentürme u. dgl., gehört 
ebensogut hieher. (Vgl. Abb. 69.) Die Vertikalentwicklung aber läßt 
die Schwere und den Widerstand der Materie nie vergessen. 

Wir werden zurückgeführt auf Feststellungen, wie sie schon im 
ersten Kapitel gemacht worden sind: daß Italien die in sich be- 
grenzte Gestalt sucht und daß der Norden das Wesentliche in der 
Aktion sieht. Darum dauert es lange bis hier eine Empfindung für die 
italienische Fläche und den italienischen Raum aufkommen konnte 
mit seiner Mischung von Wachsein und Ruhe, für jene Proportionen 
der lässigen Spannung, in denen die italienische Schönheit beschlos- 
sen liest. An der Wand sind es die enggereihten Vertikalleisten, die 
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69. Hege- 
reiterhaus 


den vollkommenen Gegensatz zur italienischen Feldereinteilung bil- 
den, und wenn das Flächensystem #rotzdem Fuß gefaßt hat, so heißt 
das noch immer nicht, daß es italienische Flächenproportionen sind. 
An der Decke heftet sich das Interesse an die Zugbalken oder, 
wenn es ein Gewölbe ist, an die Rippen, trotzdem sie nicht mehr im 
realen Sinn als Kraftglieder funktionieren. Die einfache italienische 
Kassettendecke mußte fast als ausdruckslos erscheinen. 

Es kommt hier nicht darauf an, den Formenapparat der Spätgotik 
oder der italienischen Renaissance und ihrer Umbildung ins Nor- 
dische systematisch zu beschreiben, aber man suche sich einen 
Augenblick zu vergegenwärtigen, wie spannungsarm, fast lahm eine 
italienische Palastarchitektur in der Art des Stadthauses von Padua 
(Abb. 5) wirken würde, wenn wir sie uns in eine deutsche Stadt, 
sagen wir auf den Marktplatz von Rothenburg, versetzt dächten. 
Von der besonderen Leichtigkeit oder Schwere der Erscheinung 
kann man absehn, aber dort sind es lauter fertige Formen, beruhigte 
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Hof 
70. der Uni- 
Padua versität 


Verhältnisse und ein Ganzes, das mit hochumlaufendem Friesband 
und Kranzgesims in vollkommener Serenität endigt, beim Rothen- 
burger Rathaus dagegen — in was für einen Konflikt werden wir 
hineingezogen, wenn wir auch nur die Begegnung von Mauer und 
Dach ins Auge fassen! 

In den schwebenden Konsolen eines italienischen Kranzgesimses 
liest eine Gelassenheit des Kräfteausgleichs, zu deren Verständnis 
der deutschen Kunst zunächst alle Voraussetzungen fehlten, und 
wenn sich die Rippen eines Erkerfußes, wie sie noch das Freiburger 
Kaufhaus zeigt (Abb. 6), später in „Renaissance“-Profile umsetzen, 
so sind diese Profile von einer so zähen Gedrängtheit, daß eine 
grundsätzliche Verwandtschaft mit der gotischen Form immer noch 
durchschläst. (Vgl. das Beispiel von Rothenburg.) 
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Sehr bezeichnend, wie lange sich das Fenster mit abgeschrägten 
Pfosten und „gotischen“ Kehlen im Norden gehalten hat. Was zu 
seinen Gunsten sprach, ist der sehr lebhafte Aktionseindruck: die 
Öffnung wühlt sich sozusagen in die Mauer hinein, während das ita- 
lienische Fenster glatt aus der Mauer ausgeschnitten ist und ein ganz 
anderes Verhältnis von Stoff und Form zur Vorbedingung hat. 

Und so ist auch die italienische Säule in ihrem mühelosen Dasein 
den Deutschen zunächst unschmackhaft erschienen: bei uns muß sie 
sich mehr zusammennehmen, man soll die Funktion fühlen. Nicht 
daß es lauter kurze keuchende Träger hätten sein müssen, man ver- 
steht auch ein stengelhaft dünnes Emporgehn, aber gerade jenes 
mittlere Verhältnis, jenes Ruhen in der Spannung, ist in Deutsch- 
land unverwirklicht geblieben. Daher die ganz andere Stimmung der 
Säulenhöfe von München und Stuttgart gegenüber den südlichen, 
wozu dann!gleich’'noch der Unterschied des Halbkreisbogens in Italien 
und des gedrückten nordischen Flachbogens tritt, wie er uns ebenso 
in „gotischer‘ Prägung vom Kaufhaus in Freiburg her bekannt ist. 


71. München, Hof der alten „Münze“ 
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Letzten Endes ist es, wie gesagt, eine verschiedene Auffassung 
vom Stoff und von der Kraft, die sich im Stoff auswirkt. Die ita- 
lienische Architektur gibt nicht nur die ruhige Form, sondern läßt 
uns auch fühlen, daß diese Form leicht im Stoff sich habe verwirk- 
lichen können. 


„Ewigklar und spiegelrein und eben 
fließt das zephirleichte Leben...“ 


ganz paßt der Vers nicht auf die Renaissance, aber er deutet eine 
Vorstellungsweise an, die eben nicht die unsrige ist. 

In der Graphologie unterscheidet man zwischen Schriftzügen, die 
sich leicht verändern lassen und solchen, die auch der Absicht, die 
Handschrift zu verstellen, erfolgreich Widerstand leisten. Überträgt 
man die Betrachtung auf die Formgeschichte, so würden diese Mo- 
mente der lässigen Spannung und der betonten Funktion gewiß zu 
den am stärksten beharrenden gezählt werden müssen. Auch ein 
itali&nischer Barockbau, wo die Funktion in der Form geschärft wor- 
den ist, sieht noch immer leichter, entlassener aus als ein deutscher. 
Die Zweiturm-Kirche von S. Agnese in Rom wirkt in diesem Sinne 
durch die weite Stellung der Türme. Es kann das im Norden wieder- 
holt werden (vgl. die Theatinerkirche in München), aber es ent- 
spricht nicht der heimatlichen Tradition und ein nationaler Barock 
hat in den Kirchenbauten von Banz und Vierzehnheiligen die Türme 
in gleicher Weise enggestellt, wie das über alle Stilverschiedenheiten 
hinweg bei gotischen und romanischen Kirchen bei uns der Brauch 
gewesen ist. 
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DAS GROSSE UND EINFACHE 


er große Maßstab ist von italienischer Kunst nicht zu trennen. 

Alles scheint nach einem anderen modulus bemessen zu sein. 
Die großen Blöcke der Paläste mit mächtigen Stockwerkhöhen, die 
großen Hallen, die weiten Räume der Kirchen — das gibt uns sofort 
die Gewähr im Süden zu sein. Was den Unterschied ausmacht, ist 
aber nicht sowohl die absolute Größe als die Einfachheit im Großen. 
Das Ganze ist nie ein Vielfältiges, Verwickeltes, sondern es reduziert 
sich auf wenige, klar sprechende Motive. Eine Phantasie, die das 
abgründliche Formenlabyrinth von Kraffts riesigem Sakramentshaus 
oder auch nur das Nürnberger Sebaldusgrab hervorgebracht hat, ist 
nicht die Phantasie Italiens. Italienische Zeichnung bewegt sich in 
großen einfachen Linien und Flächen und italienische Architektur 
besitzt eine Schlichtheit der Form, die dem nordischen Auge oft 
fast als Kahlheit erscheinen mag. Entscheidend aber für die andere 
Wirkung ist dies: die italienische Größe ist eine menschliche Größe 
und bedeutet immer eine Steigerung des Menschen in seiner natür- 
lichen Existenz. In der Säule richtet sich der natürliche Mensch auf 
und er ist es, der sich weitet im großen Hallenraum, der überhohe 
nordische Kirchenpfeiler kann ähnliche Eindrücke so wenig gewäh- 
ren wie die übergroße Masse des „spätgotischen“ Kirchenkörpers. 
Das Bedürfnis ins Große zu gehn, wenigstens bei bestimmten An- 
lässen, ist auch dem Norden nicht fremd, aber innerlich vergleich- 
bar mit italienischer Größe wird die nordische erst da, wo die Größe 
auf natürlicher Grundlage gewonnen ist, und diese Umstellung hat 
sich nur langsam und allmählich vollzogen. Noch ein Bau wie das 
Rothenburger Rathaus mit seinen enggeschichteten Stockwerken 
und dem mächtigen Dach darüber — er wirkt groß und hat mit 
Gotik nichts mehr zu tun, aber es wäre schwer zu sagen, wie der 
Mensch aussehen sollte, der mit dieser Architektur wirklich sich 
deckt, während Palladios Rathaus von Vicenza, die Basilika, oder 
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72. Vicenza 


ein Palladianischer: Palasthof*, unmittelbar die Vorstellung eines be- 
stimmten: menschlichen Daseins von großer Haltung und Gebärde 
mit sich führt. \ Kor 

Goethe hat auf seiner italienischen Reise: diese Eigenschaft gleich 
erkannt und sich dabei zu einem vernichtenden Urteil gegen die 
gotische Baukunst hinreißen lassen. „Nur aus dem Natürlichen kann 
Größe entwickelt werden.‘ Palladio hat sie. Die menschliche Pro- 
portion ist aber von Anfang an die Basis der Architektur in Italien 
gewesen. Auch.das Kolossale ist nicht ein Übermenschliches, das jen- 
seits des Lebens liegt, sondern nur das großempfundene Leben selbst. 

Die Antike, die man kannte, hatte nicht anders gedacht. Das Pan- 
theon, die moles Hadriani, die Thermensäle, die Wölbungen der 
Konstantinsbasilika — es sind lauter Monumente, die groß und ein- 
fach an sich, nur als eine Steigerung des Natürlichen wirken. Und 
wenn die Renaissance in ihrer gewaltigsten Bauunternehmung, dem 
Neubau von S. Peter, das Pantheon auf die Bogen der Konstantins- 
basilika zu türmen sich vermaß, so hat Bramante auch damit die 
Grenzen des Menschlichen nicht überschreiten wollen. 
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73. Halle a. S., Inneres der Liebfrauenkirche (begonnen 1529) 


Der eigentlichen Gotik gegenüber ist der Raum „modern“ empfunden. Er ist aber durch- 
setzt mit Größen, die nicht auf der Basis der natürlichen und begrenzten Form gewonnen 
sind. Vgl. Text S.123 und Abbildung 50. 
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Italien 


‘Wenn wir hier von der italienischen Kunst als geschichtlicher Er- 
scheinung und nicht bloß von ihren formalen Voraussetzungen zu 
sprechen hätten, so müßte von der monumentalen Gesinnung des 
Bauherrn an erster Stelle die Rede sein, die im Profanbau vielleicht 
noch mehr als im Sakralbau Unvergleichbares an Größe hervorge- 
trieben hat. Die Paläste der Medici, Pitti, Strozzi in Florenz bis zum 
Palazzo Farnese in Rom haben keine Rivalen außerhalb Italiens, 
ebenso wie die Bauabsicht, die einem dieser Bauherrn, dem Filippo 
Strozzi, zugeschrieben wird, „sich und seiner Familie einen Namen 
zu machen auch über Italien hinaus“ einstweilen etwas Spezifisch- 
Italienisches ist. Allein so unentbehrlich diese Psychologie der Auf- 
traggeber zur Erklärung des Denkmälerbestandes sein mag, so dür- 
fen wir uns hier doch damit begnügen, die Art des allgemeinen 
Formgefühls zu analysieren, in dem sich das italienische Größen- 
bedürfnis Befriedigung schaffte, und das eben ein anderes gewesen 
ist, als es ein gleiches Bedürfnis im Norden vorgefunden hätte. 

Die große Form in der italienischen Architektur ist immer eine 
Form der großen Lebenshaltung. Die Höhe der Stockwerke am ita- 
lienischen Palast erweckt unmittelbar die Vorstellung des großen 
repräsentativen Daseins. Man kann sagen, das südliche Klima ver- 
lange die hohen Räume. Aber wäre mit einem solchen Hinweis auch 
das monumentale Tor erklärt? Die monumentale Treppe? Oder gar 
die Zusammenfassung von zwei Stockwerken mit einer Kolossal- 
ordnung wie sie später kommt und den Eindruck von der Größe des 
Menschen, dem dieses Haus Schale ist, nochmals steigern soll? 

Das 'monumentale Tor setzt voraus, daß sich der Durchschrei- 
tende’ in seiner Existenz erhöht fühlt, als ob es eine Ausstrahlung 
von ihm wäre. Das ist schon die Idee des antiken Triumphbogens 
gewesen. Der Norden hat den Typus erst sehr spät aufnehmen kön- 
nen. Noch der Kaiser Maximilian begnügte sich mit einer „Ehren- 
pforte“ auf Papier und wenn sie realisiert worden wäre, so hätte sie 
gerade diese Wirkung der Steigerung des Machtgefühls jedenfalls 
nicht ausgeübt. 

Die monumentale Treppe setzt ein monumentales Schreiten vor- 
aus, den Genuß an einem Emporgeführtwerden, das mehr ist als das 
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bloße Gewinnen der Höhe durch Einsatz einer bestimmten Kraft. 
Die monumentale Treppe macht das Objekt groß, zu dem sie 
emporsteigt, aber auch den Emporsteigenden. Die Vorstellung da- 
von, was an Steilheit mit Würde verträglich ist, kann wechseln (die 
Entwicklung geht nach der Seite einer immer geringeren Steilheit, 
wie die Proportionen des vornehmen Palastes immer mehr nach dem 
Gelagerten hindrängen), die Grundempfindung bleibt dieselbe und 
ist eine eigentümlich-italienische. Es hat symptomatische Bedeu- 
tung, daß der „römische“ Goethe eine italienische Treppe in seinem 
Haus in Weimar haben wollte und es ist durchaus berechtigt, daß 
den spätern öffentlichen großen Treppenanlagen im Norden sich so 
rasch südliche Assoziationen verbinden. 

Und wenn die italienische Architektur die großen Perspektiven 
ausgebildet hat, in Haus- und Gartenanlagen, so ist auch hier der 
Mensch, der beherrschende Blick eines Menschen die Wurzel. Man 
hört, daß Michelangelo vom Palazzo Farnese aus eine Brücke nach 
der Farnesina schlagen wollte. Das wäre, obwohl die zwei Gebäude 
nicht in der gleichen Achse liegen, doch jedenfalls eine Perspektive 
gewesen, die wie eine sichtbar gewordene Machtwirkung den Herrn 


des Palastes sich selbst größer erscheinen lassen mußte. Die Orti ' 


Farnesiani auf dem Palatin sind ebenfalls so orientiert, daß sie über 
sich hinauszugreifen scheinen, indem sich die Gartenterrassen in die 
Achse der gegenüberliegenden Konstantinsbasilika einstellen!). Und 
ein Landschloß wie Caprarola, auch ein Farnesebau, ist ein Muster- 
beispiel, wie das Dominierende der Lage in die architektonische Dis- 
position aufgenommen worden ist, während ein deutscher Schloß- 
bau, der sich nach Aufwand und Situation wohl vergleichen ließe, 
das Schloß von Aschäffenburg, zwar ins Land blickt, aber das Land 
nicht beherrscht (trotzdem es schon dem 17. Jahrhundert angehört). 

Ist das nun bloß ein unentwickelteres räumliches Vorstellen, wenn 
der Norden einstweilen zurückbleibt? Man wird zugeben, daß hier 
nicht nur verschieden ausgebildete optische Möglichkeiten, sondern 
auch ein grundsätzlich verschiedenes Formgefühl in Betracht kommt. 
(Für die ganze nordische Architektur ist es dann bedeutend gewor- 
den, daß bei Anlaß des französischen Königsschlosses Bernini zeigte, 

!) Warum ist das nie photographiert worden ? Es ist einer der schönsten Blicke Roms. 
Freilich dürften die Bogen der Konstantinsbasilika nicht in der leidigen photographi- 


schen Fernperspektive verkümmern. 
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wie eine große Lebenshaltung unmittelbar in der großen Baugestalt 
Ausdruck gewinnen könne. Er fand, er sei der einzige in Paris, der 
wisse, was königliche Formen seien. Man kann davon absehn, daß 
es sich hier um eine Residenz handelte, es war an weithin sichtbarer 
Stelle eine Proklamation zugunsten des italienischen Architektur- 
begriffs und der Norden war alsbald bereit, ihr zu folgen, auch wenn 
Bernini persönlich sich damals nicht hat durchsetzen können.) 

Das Große ist ein Einfaches. Alberti sagte, die Vornehmheit des 
Fürsten begnüge sich mit wenigen Worten, und es ist offenbar: man 
hat die Einfachheit als vornehm empfunden. Aber die ganze ita- 
lienische Kunst wirkt einfach gegenüber der nordischen. Und wenn 
das 16. Jahrhundert in der Vereinfachung noch über das 15. hinaus- 
gegangen ist und beim Menschen und beim Bauwerk als Schmuck 
nur das gelten läßt, was im Anblick des Ganzen sich behauptet, so 
hat doch schon das Quattrocento Beispiele genug hinterlassen, an 
denen kaum mehr etwas zu vereinfachen wäre. Gewiß, ein Palazzo 
Pitti ist einzigartig in der monumentalen Wirkung des Einfachen, 
aber hervorgegangen sind solche Höchstleistungen aus jener allge- 
meinen Empfänglichkeit für die Würde des Einfachen, die sich am 

“ besten mit dem Geist italienischer Inschriften charakterisieren ließe. 
Das kurze, weithin hallende, inhaltsschwere Wort, wie es die Antike 
formte, wenn sie denkmalhaft sprechen wollte, hat seine Resonanz auch 
im neueren Italien gefunden und die ehernen Terzinen Dantes hätten 
allein genügt, diesen Geist des Einfach-Großen dauernd wachzuhalten. 

Die wortreichen und schwer lesbaren nordischen Inschriften gehn 
auf eine ganz andere rhetorische und optische Einstellung zurück. 

Es ist auch hier auf Ausführungen des ersten Kapitels zurückzu- 
verweisen, wie die Flächen, Körper, Räume an sich etwas Sprechen- 
des haben. Der bloße Gegensatz der Richtungen wird zum Motiv. In 
der Schule von Athen wirkt vor allem Einzelreichtum die Art, wie 
die Horizontalen und die Vertikalen im Bild als Großmächte gegen- 
einander geführt sind. Das ist Hochrenaissance. Aber schon bei 
einem frühen Donatello, beim Grabmal Johann XXI. im Battistero 
von Florenz, erkennt man den Italiener von weitem daran, wie er mit 
den kapitalen Richtungskontrasten rechnet: die Horizontalen zwi- 
schen den Vertikalen der Säulen! Etwas Selbstverständliches schein- 
bar, bei einem aufgebahrten Toten, und doch wird einem aus dem 
ganzen Umkreis der deutschen Kunst nichts Ähnliches einfallen. 
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Und genau so ist es mit dem Stil der italienischen Zeichnung. 
Wenn wir hier — in Malerei und Plastik — die große Linie charak- 
teristisch finden und die einfachen Flächen, so sind das zwar wieder 
Eigenschaften, die erst die klassische Epoche ganz ausgebildet hat, 
aber als unterscheidendes Merkmal dem Norden gegenüber sind sie 
schon lange vorher da. Man ist einfach-groß nicht bloß im Tektoni- 
schen und Dekorativen, sondern auch in der Darstellung des Wirk- 
lichen. Und nun ist es wohl richtig, die Natur ist einfacher im 
Süden: man trifft eine Menge Köpfe, wo sich die Formen groß und 
in bestimmt ausgesprochenen Gegensätzen zusammenfügen, und das 
ergibt von vornherein ein anderes Bild als so ein nordischer Kopf 
mit seinen vielen Aus- und Einwärtsbiegungen in unmerkbaren 
Übergängen, aber das Entscheidende bleibt doch die andere Auffas- 
sung, jenes Visieren auf ein Ganzes, in dem Einzelheiten untergehn, 
weil sie eben nichts bedeuten für das Ganze. Wir müssen uns hüten, 
die maniera grande der italienischen Klassik auf ein entschlosse- 
neres Übersehn des Details zurückführen zu wollen, die echte Größe 
des Stils wird nicht durch bewußtes Auslassen gewonnen (ein sol- 
ches negatives Verfahren kann höchstens einen leeren Klassizismus 
erzeugen), sondern geht unmittelbar aus den positiven Wertsetzun- 
gen eines neuen Sehns hervor. Die „großen Augen“ aber sind in Ita- 
lien die natürliche Begleitung eines großen Lebensgefühls gewesen. 

Und damit wären wir an dem Punkt angelangt, wo notwendig von 
dem Begriff des Großmenschlichen in Italien etwas gesagt werden 
muß als dem eigentlichen Träger der großen italienischen Form. 

Das italienische Cinquecento hat einen Begriff des Großmensch- 
lichen geschaffen, der durchaus national bedingt ist und,dem der 
Norden zunächst mit einem wesentlich anderen Ideal von Humanität 
antwortet. Die Vorstellung vom großen Menschen deckt sich im 
Süden mit der Vorstellung des großen plastischen Motivs, der gro- 
ßen Gebärde, und es sind die schöpferischen Visionen der klassi- 
schen Meister, die auf diesem Boden der Menschheit ganz neue An- 
schauungen vom Menschen gewonnen haben. Die Assunta Tizians, 
der Christus der Transfiguration Raffaels, die weitausgreifende 
mater misericordiae des Fra Bartolommeo, die Schöpfungsakte von 


Michelangelos Sixtinischer Decke — das sind Offenbarungen einer - 


bisher unbekannten Größe der menschlichen Natur. Dieser neue Be- 
griff von Großheit ist nicht gebunden an ein ungewöhnliches Ge- 


1065 


UNEER® http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/woelfflin1931/0179 


HEIDELBERG 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


® 


1 The Getty 


164 ITALIEN UND WIR 


schehn, er durchdringt das ganze Leben und gibt auch dem einfachen 
Bildnis sein Gepräge. Aber man soll nicht meinen, daß man den 
sroßen Stil einer solchen Darstellungsart auch auf jedes andere Land 
übertragen könnte, oder daß es möglich wäre, die klassische Archi- 
tektur Italiens zu übernehmen, ohne auch die Haltung und Gebärde 
zu besitzen, die diese Architektur hervorgebracht hat. Erst die gro- 
ßen Schwebefiguren Michelangelos machen die italienische Gewölbe- 
und Kuppelarchitektur begreiflich. Sie gehn auf eine Wurzel 
zurück. 


Der Norden 


Man weiß: auch der Norden hat um 1500 einen neuen Begriff von 
menschlicher Größe gewonnen. Stockender wohl und mehr nach 
innen gewandt, erscheint die Gebärde der neuen Generation doch 
deutlich als eine Steigerung, den Primitiven gegenüber. Man braucht 
sich nicht auf Grünewalds Kreuzigung zu berufen, die immerhin 
ein einzigartiger Fall bleibt: die Passionsaffekte haben durchweg eine 
höhere Gewalt bekommen. Die Bewegungen greifen mächtiger aus 
und sind von größerem Nachdruck. In jeder Marienkrönung fühlt 
man die Steigerung des innern und äußern Vorgangs und ein Johan- 
nes auf Patmos, wie ihn Burgkmair gibt, erlebt die Vision mit her- 
umgeworfenem Kopf wie einen Sturmwind. Die Charakterköpfe der 
Apostel füllen sich allgemein mit einem wuchtigern Inhalt und er- 
heben sich hie und da bis zum Grandiosen. Die jugendlichenHeiligen 
des 15. Jahrhunderts, Georg und Sebastian, wachsen ins Männliche 
hinein und entsprechend gewinnt man auch in der profanen Welt 
ein neues Verhältnis zum vollentwickelten schweren Körper, der 
nun mehr und mehr auch in seiner Nacktheit bedeutend wird. 

Mit dieser inhaltlichen Steigerung geht eine Steigerung des Figu- 
ren- und Bildformats zusammen, nicht gleich, aber ähnlich wie in 
Italien. Die lebensgroße Darstellung ist nichts Seltenes und der 
Isenheimer Altar oder Dürers Vierapostelbild greift sogar darüber 
hinaus. Auffallend bleibt, daß daneben ein kleines Format sich nicht 
nur behauptet, sondern erst recht ausgebildet wird. Cranach hat 
lebenssroße Akte gemalt, aber auch ganz kleine. Von Tizian könnte 
man sich das nicht vorstellen. Die einheitlich großen „Maschinen“ 
der italienischen Maler beanspruchen in den Museen weiträumige 
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Säle, bei den Deutschen muß man immer auch damit rechnen, den 
vielen kleinen Bildern ihre intime Wirkung zu sichern. Ähnliches gilt 
von der Plastik. 

Überall natürlich wird man an die anderen Maße der nordischen 
Häuser erinnert. Und doch hat es die mächtigen Kirchenräume 
daneben auch gegeben, aber das ist eben der Unterschied: für den 
Süden ist das Große das Natürliche, zwischen Kirchenarchitektur 
und Profanarchitektur besteht wohl ein Gegensatz der Dimension, 
aber der Gegensatz wird weniger als gattungsmäßiger Gegensatz 
empfunden. Der Italiener hat die Neigung und die Fähigkeit, alles 
zu „monumentalisieren“, das Leben drängt durchweg nach dem 
Großen als seinem notwendigen Ausdruck, während für uns das 


Große in höherem Grade das Ungewöhnliche bedeutet. X 


Dürers Tafeln der vier Apostel standen in einem kleinen Zimme 
des Nürnberger Rathauses, wo sie, überlebensgroß an sich, kolossal 
wirken mußten (und die Münchner Pinakothek hat gut daran getan, 
sie wieder unter ähnliche Bedingungen zu bringen), für die italie- 
nische Renaissance verstand es sich von selbst, daß die gesteigerte 
Größe einer Figur wie etwa der Evangelist Markus des Fra Barto- 
lommeo in eine Umgebung gehörte, die auch diese Maße noch als 
natürlich erscheinen ließ. Wir wollen nicht behaupten, daß Italien 
die geschärfte Quantitätswirkung des Übergroßen nicht auch ge- 
kannt habe, aber auch das Kolossale, das dort viel verbreiteter ist 
als bei uns, wächst wie etwas Selbstverständliches aus dem Gewöhn- 
lichen heraus. 

Dazu kommt ein anderes. „Stockender und mehr nach innen ge- 
wandt“ haben wir die deutsche Gebärde genannt, die Bewegung ist 
verhältener und der Ausdruck liegt weniger im Ganzen als im ein- 
zelnen Teil, manchmal nur im Blick des Auges. Aber abgesehn davon 
ist die Gestalt auch nur in seltenen Fällen etwas Selbstherrliches 
und Freies, sie gewinnt vielmehr ihre Größe erst durch die Verbin- 


* dung mit Formen, die organisch nicht zu ihr gehören. 


Ein Beispiel: Grünewalds Auferstehender vom Isenheimer Altar” 
bedeutet gewiß durch das Bewegungsmotiv allein schon etwas 
Außerordentliches, aber wie diese Bewegung plastisch unausgebildet 
geblieben ist und einer anatomischen Kontrolle nicht standhält, so 
ist ihre volle Größe abhängig von der Verflechtung mit Dingen 
außerhalb des Leibes, dem nachschleppenden Grabtuch usw. Man 
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wird Ähnliches auf italienischen Bildern nicht finden: auch wenn 
der Körper in einen Zusammenhang hineingestellt ist, der ihn in sei- 
ner Wirkung erhöht, so ist er doch im wesentlichen von dieser Um- 
gebung nicht abhängig und bleibt für die Vorstellung etwas Isolier- 
bares. Hier dagegen ist es nicht auf die reine körperliche Einfühlung 
abgesehn, es entsteht ein überfigürlicher Formkomplex, an Stelle der 
Figurengebärde tritt, wie man treffend gesagt hat, die Bildgebärde. 

Daß Dürer und gar die strengeren Romanisten das Bild im ande- 
ren Sinn zu redigieren versucht haben, ist richtig, aber neben solchen 
Bemühungen läuft eben doch die alte Tradition weiter und die Kunst 
eines Backofen und Leinberger ist gewiß volkstümlicher gewesen als 
die Kunst der Vischerschen Werkstatt. 

Für die Architektur ergibt sich daraus die wichtige Tatsache, daß 
auch sie ihren Größeneindruck auf andrer Grundlage suchen durfte 
als durch die unmittelbare Projektion des Menschen in die Form 
hinein. Die deutsche Größe ist eine Größe der Gesamtbewegung und 
nicht die nach dem Menschen bemessene und körperlichem Nach- 
erleben unmittelbar zugängliche Größenproportion entscheidet, son- 
dern ein dumpferer Massen- und Mengeneindruck, in den große 
Formen aufgenommen sein können, der aber auch durch das Zu- 
sammenwirken vieler kleiner Teile erreicht wird. Darum bleibt die 
Architektur im Zeitalter der Renaissance hüben und drüben etwas 
Inkongruentes. 

Wir zitierten bereits vorhin das (späte) Beispiel des Rothenburger 
Rathauses*. Die Stockwerkhöhen, Fenster und Türen gehen nicht 
über das Gewöhnliche hinaus, aber die Gesamtmasse des Baues mit 
dem gewaltigen Dach, das darüber gestülpt ist, geben doch den Ein- 
druck des Monumentalen. Der Italiener würde diese Monumentali- 
tät in der Steigerung der auf das Leben bezüglichen Maße gesucht 
haben, um die Vorstellung vom Dasein einer erhöhten Menschheit 
zu vermitteln, hier läßt sich die Größe nur mittelbar erleben, als 
Masseneindruck und in der starken Gesamtbewegung. Gerade unter 
diesem Gesichtspunkt aber ist der Bau grundsätzlich noch identisch 
mit der spätgotischen Mauthalle in Nürnberg. Die abweichende Sti- 
lisierung von Einzelformen tut nichts zur Sache. 

Ähnlich steht es mit der Kleinarchitektur deutscher Altäre oder 
dem Typus des deutschen Sakramentshauses, wie ihn am glänzend- 
sten Adam Krafft ausgebildet hat. Dieses Nürnberger Gebilde im 
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„gotischen“ Stil entstand um 1490, als Dürer im Saft eines zwanzig- 
jährigen Jünglings stand, und wenn der ältere Meister auch nicht 
revolutionierend wirkte wie Dürer, so vertrat er doch nicht eine 
Kunst von gestern, sondern von heute. Das Krafftsche Sakraments- 
haus gehört durchaus noch zum lebendigen Phantasiebesitz der 
Dürergeneration. Es würde dreißig Jahre später nicht mehr gleich 
wiederholt worden sein, aber man begreift, daß die psychologischen 
Grundlagen einer solchen Schöpfung vom Import einzelner italieni- 
scher Formen nur wenig berührt werden konnten. Auch die Fortbil- 
dungen im Renaissancestil wiederholen dasselbe: eine kolossale Ge- 
samtform gewonnen aus lauter kleinen Teilen. 

Noch an der Front der Münchner Michaelskirche* fällt die relative 
Kleinheit der Elemente auf, in die die mächtige Fläche sich zerlegt. 
Das Ganze ist groß, aber es bleibt ein summiertes Kleines, eine Men- 
gengröße. Zugegeben, daß diese Kleinteilung den Größeneindruck 
des Innern steigert: ein italienischer Architekt würde anders ver- 
fahren sein. 

Und nun noch eine letzte Seite des Themas: es mischt sich in der 
deutschen Kunst — in der Tektonik wie im Bild — das Kleine dau- 
ernd mit dem Großen. Das setzt nicht nur eine verschiedene Akko- 
modation des Auges .voraus, sondern eine verschiedene Anteilnahme 
des Gefühls. Auch beim Monumentalen wollen wir nicht auf das 
Kleine verzichten. Die Phantasie überläßt sich willig dem Auftrieb 
ins Große und Übergroße, aber’das „Glück im Winkel“, das alles 
um sich her vergißt, soll ihr nicht verloren gehn. 

Darin liest ein eigentümliches Stück deutscher Künstlerpsycholo- 
gie. Es ist überaus bezeichnend, daß Dürer zur selben Zeit, als er in 
der Monumentalität seiner vier Apostel lebte, mit aller Hingebung 
ein paar Pflanzenzeichnungen ausgeführt hat. Und so sind die Kolos- 
salgestalten des Isenheimer Altars begleitet von Blumen und Kräu- 
tern am Boden, die den Anspruch machen, besonders aufgefaßt und 
gefühlt zu werden und die doch offenbar der grandios einheitlichen 
Formdisposition des Ganzen nicht im Wege gestanden sind. Das 
Sebaldusgrab kann an Einheitlichkeit der Konzeption nicht mit dem 
Isenheimer Altar verglichen werden, aber daß es so wenig „vorstel- 
lungsgerecht“ im italienischen Sinn ausgefallen ist und daß sein Detail- 
reichtum den Betrachter immer wieder verleitet, sich im Einzelnen zu 
verlieren, hat seiner Popularität in Deutschland sicher nicht geschadet. 
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So ist das deutsche Möbel mit seinen Schnitzereien zu verstehen 
und so erklärt sich, um noch nach einer andern Seite hinüberzugrei- 
fen, auch die deutsche Faltengebung, wo auch bei großem Wurf im- 
mer noch ein paar Nester von Kleinfalten sich finden lassen, in die 
sich eine intimere Phantasie einhängen kann. Gerade Dürer, der 
unter allen Deutschen am meisten auf das Einfach-Große in der 
Draperie ausgegangen ist, kann hiefür als bezeichnendes Beispiel ge- 
nannt werden. 

Das Eigenartigste von deutscher Bildanschauung aber bietet doch 
wohl jene Alexanderschlacht Altdorfers in München, mit ihrer Ver- 
bindung des Unendlich-Großen im weithin sich dehnenden Raum 
und der zahllosen kleinen und doch ganz durchgeführten Figuren 
des Vordergrunds. Die grenzenlose Weite übertrifft alles, was man 
auf italienischen Landschaften zu sehn bekommt, aber ebenso unita- 
lienisch ist dieses Nebeneinander von Nahblick und Fernblick. 

Freilich, es bleibt ein äußerster Fall und schon ein Dürer würde 
sich auf solche Möglichkeiten nicht eingelassen haben. Aber fehlen 
den Deutschen nicht überhaupt die Voraussetzungen zu einer 
maniera grande? Sind die Forderungen an Schaubarkeit, die jene 
Vereinfachung des Stils wesentlich mitbedingt haben, im Norden 
nicht prinzipiell andere gewesen als im Süden? 

In gewissem Sinne: ja. Es genügt, zum Beweis die Tatsache anzu- 
führen, daß etwas wie der Riesenholzschnitt der „Ehrenpforte“ des 
Kaisers Max entstehn konnte, der allerdings weder im Ganzen noch 
im Einzelnen gesehn werden kann, wenn man nicht entweder die 
Klarheit des Teilstückes opfern oder den Zusammenhang des Gan- 
zen preisgeben will. Und doch hat das 16. Jahrhundert — innerhalb 
bestimmter Grenzen — auch in Deutschland einen Stil reifen lassen, 
der alle Merkmale der klassisch vereinfachten Form aufweist. Der 
Schongauer-Generation gegenüber offenbart alles, was die Meister 
der Folgezeit gemacht haben, eine neue Größe der Anschauung. Das 
Zusammenfassen der Teile zu einem einheitlichen Ganzen, das Her- 
ausarbeiten führender Richtungskontraste, die Überordnung des 
Wesentlichern über das Weniger-Wesentliche, das alles wirkt groß, 
gleichgültig, ob es sich um das Figurenensemble eines Schnitzaltars 
oder um einen einzelnen Kopf handle. Nichts Herrlicheres als Spät- 
zeichnungen Dürers mit ihrer wahrhaft befreienden Größe der Auf- 
fassung. 
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Gerade aber wenn man an Dürersche Köpfe dieser Zeit denkt, an 
die gestochenen Bildnisse oder an die weltberühmte Pinselzeichnung 
nach dem alten Mann in Antwerpen“, so erhellt alsbald, wie wenig 
der italienische Begriff des Einfach-Großen mit dem deutschen sich 
deckt. Die Größe fehlt nicht — der Gesamtzusammenhang der For- 
men könnte nicht zwingender gefaßt werden —, aber eine Menge 
kleiner Dinge sind mit in die Darstellung aufgenommen, die in Ita- 
lien fehlen. Nicht weil uns der große Blick versagt wäre, sondern 
weil wir eben am Wirklichen bis in die Geringheit des einzelnen 
Haares oder des einzelnen Fältchens im Gesicht einen Anteil neh- 
men, den man anderwärts nicht kennt. „Denn es gilt nicht, daß 
man obenhin lauf und überrumpel ein Ding“, sagt Dürer. Gewiß, er 
ist gerade darin einzig, aber der nationale Gegensatz behauptet sich 
auch in der breiteren Zeichnung Baldungs, ja noch die ganz präzise 
Form, die feinen Musterungen Holbeins verraten etwas von diesem 
Weltgefühl. 
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1. Die ganze neuere Kunst ist auf das Individuelle eingestellt. Die 
Fülle der Persönlichkeiten wird aufgefaßt und man anerkennt den 
Wert des Einzelnen und Einmaligen. Allein wenn für den nordischen 
Menschen dieses Individuelle leicht ein Letztes bedeutet, so daß 
auch die ideale Absicht in der Bildung von heiligen Personen nicht 
darüber hinaus verlangt, so meldet sich in Italien früh und ganz ent- 
schieden jedenfalls bei den Klassikern des 16. Jahrhunderts die Nei- 
gung, den Einzelfall ins Typische umzusetzen. Das Einmalige scheint 
den fatalen Beigeschmack des Zufälligen bekommen zu haben: man 
sucht nach den notwendigen, erschöpfenden Formen. Dabei macht 
es keinen Unterschied, ob es sich um Bauformen handelt oder um 
Menschenköpfe. Vasari nennt in der Vorrede zum dritten Teil sei- 
ner Lebensbeschreibungen als charakteristischen Zug der guten, 
modernen Epoche: daß für die verschiednen Säulenordnungen die 
endgültigen Normen festgestellt worden seien. Es ist nichts anderes, 
wenn Lionardo bei den Physiognomien der Apostel seines Abend- 
mahls sich mit dem (noch so gut %ewählten) Modell nicht beruhigen 
konnte, sondern die Zeichnung ins Typische steigerte, so daß wir 
— nach Goethes Ausdruck — nicht bloß einzelne Individuen, son- 
dern Vertreter von Menschenklassen vor uns haben. Vor einem 
deutschen Bild wird sich dieser Eindruck nur selten einstellen und 
was die Normung der Säulenordnungen anbetrifft, so gibt es im 
Norden nicht eine bestimmt begrenzte Zahl von Ordnungen, son- 
dern unendlich viele Möglichkeiten. Bei den Deutschen will jeder 
seine eigne „Fatzon“ haben, heißt es bei Dürer, der diese Eigen- 
schaft im Formgefühl seiner Landsleute bereits vollkommen klar er- 
kannt hat!). 


4) Dürer, Unterweisung der Messung: „So ich aber itzo fürnimm, ein Säulen oder zwo 
lehren zu machen ..., so bedenk ich der Deutschen Gemüt. Denn gewohnlich Alle, die 
etwas Neues bauen wöllen, wollten auch gern ein neue Fatzon darzu haben, die vor nie 
gesehen wär.“ 
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Diese Gestaltung des Typischen in Italien kommt natürlich nicht 
plötzlich in einem bestimmten Augenblick und allgemein, sie ist vor- 
bereitet und hat ihre Grade, so daß es oft schwer hält zu bestimmen, 
ob wir eine Form schon typisch oder noch individuell nennen sollen, 
aber von weitem gesehn ist es deutlich (und auch schon oft ausge- 
sprochen worden), daß die Masse porträthaft wirkender Köpfe im 
Cinquecento abnimmt und dafür Gestalten erscheinen, wo die 
Kunst, über das Individuell-Zufällige hinausgehend, einen gereinig- 
ten, einheitlich in sich geschlossenen Typus vor uns hinstellt, über- 
zeugt, daß der Eindruck des Lebendigen damit keine Einbuße er- 
leide, sondern sich verstärke. Man denke an einzelne Sibyllen 
Michelangelos wie die Delphica oder vergleiche unter unsern Bildern 
den Markus des Fra Bartolommeo, so sind das Köpfe dieser neuen Art, 
die, ohne unpersönlich zu sein, die Vorstellung, als ob sie unmittelbar 
der Wirklichkeit entnommen seien, doch nicht mehr aufkommen lassen. 

Wer vom Norden kommt, wird manchmal eine gewisse Leere zu 
rügen versucht sein und es ist in der Tat auffallend, wie namentlich 
eine antikisierende Skulptur im Madonnenbild mit den naturnahen 
und vertrauenerweckenden Marien des 15. Jahrhunderts hat aufräu- 
men dürfen. Wie weit gesellschaftliche Veränderungen mit im Spiele 
gewesen sind, kann hier außer Betracht bleiben, aber es ist schon 
richtig, daß wir Deutschen vom Individuellen uns schwerer haben 
trennen können. Die nordische Kunst lebt von der Unendlichkeit 
des Individuellen und behält diese Einstellung auch im 16. Jahrhun- 
dert, als das Problem der Steigerung ins Typische auch Deutschland 
nicht fremd geblieben war. Dürer hat die Vorstellung von Gattungs- 
charakteren schon klar in sich aufgenommen und der Pauluskopf 
des Vier-Apostelbildes, so packend persönlich er uns anspricht, ist 
eben kein einmaliger physiognomischer Fall mehr, sondern kann, als 
Endresultat langer Beobachtungsreihen, typische Geltung beanspru- 
chen. Aber selbst ein solcher typisierter Kopf — gibt es irgend etwas 
in Italien, das sich ihm im Eindruck eines ganz persönlichen Lebens 
an die Seite stellen könnte? Gewiß, wir müssen immer damit rech- 
nen, daß wir deutsche Physiognomien besser lesen können als ita- 

. lienische, trotzdem bestätigt es sich in allen Vergleichungen, daß 
der Deutsche das Leben und die Form vorwiegend nach der persön- 
lichen und nicht nach der gattungsmäßig-allgemeinen Seite aufzu- 
fassen veranlagt ist. 
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Selbst Dürer hat dem strengen Typus und der synthetisch gewon- 
nenen Schönheit nur einen knappen Raum gegönnt und das Indivi- 
duelle der Wirklichkeit behauptet sich daneben, selbst bei Heiligen, 
bis zuletzt. Und sieht man gar auf die Andern, so glaubt man bei 
Grünewald zunächst überhaupt auf solche Begriffe verzichten zu 
müssen, wenn einem nicht die satte Fülle der Charaktere doch immer 
wieder den Gedanken nahelegte, daß auch hier eine Art von Ver- 
vollständigung zum Typus vorliege. Der Unterschied zu den allge- 
meinern Köpfen Italiens springt aber ins. Auge und in aller wünsch- 
baren Deutlichkeit wird der Gegensatz sich abzeichnen, wenn man 
sich etwa vor Baldungs Freiburger Hochaltar die Frage stellt, ob 
eine Folge von Aposteln mit derartig scharf markierten Charakter- 
köpfen im klassischen Italien möglich gewesen wäre. Wie wenig von 
diesem Individualismus enthalten doch die Apostelgeschichten Raf- 
faels in den etwa gleichzeitigen Teppichen! Die Frage ist nicht, wie 
die soziale Stellung dieser Männer zu denken sei, sondern wie stark 
das Persönliche und Einmalige ausgeprägt sei. 

Daß man das Individuelle löschen müsse, um vornehm zu erschei- 
nen, ist eine Meinung, die erst im Deutschland des Niedergangs hat 
Wurzel fassen können, die große Zeit ist durchaus frei davon, so 
frei, daß hier in Baldungs Hauptwerk* auch Gott Vater nicht über 
das Individuell-Wirkliche hinausgehoben worden ist, ja sogar zur 
Bekräftigung seiner individuellen Natur eine Warze an der Backe 
mitbekommen hat. 4 

Es mag merkwürdig klingen, daß man für Deutschland als beson- 
deres Merkmal das Bedürfnis nach dem ausgesprochen Individuellen 
in Anspruch nehmen muß, wo doch das allgemeine Urteil gerade 
dahin geht, das Individuum sei in Italien entdeckt worden. Wir wis- 
sen zwar heutzutage, daß dieses Urteil einer Einschränkung bedarf, 
nichtsdestoweniger bleibt es richtig, daß der unabhängige Mensch 
in Italien früher vorkommt als im Norden. Individualismus in die- 
sem Sinn deckt sich aber nicht mit dem, was wir hier von den Deut- 
schen aussagen wollen. Der deutsche Individualismus verträgt sich 
mit viel Abhängigkeit. Daß jeder seine eigne Nase haben will, heißt 
noch lange nicht, daß er auf die Anlehnung an den Nachbarn ver- 
zichtet oder überhaupt verzichten könnte. Und wenn das entwickel- 
tere Gefühl persönlicher Verantwortung dem Deutschen der Refor- 
mation nicht wohl abgesprochen werden kann, so schließt das doch 
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nicht aus, daß Bindungen in höherem Sinne da sind, die der Italiener 
nicht kennt. 

Der großen freien Würde des klassischen italienischen Menschen 
wird nichts genommen, wenn wir zu behaupten wagen, daß das 
deutsche Bildnis uns stärker ein individuell-eigenartiges Leben emp- 
finden 'lasse. Zugegeben, daß. wir die Seele von Raffaels Donna 
Velata oder Sebastianos Dorothea und auch der Mona Lisa nie völ- 
lig verstehn werden, so ist eben doch die Durchbildung der indivi-, 
duellen Form eines Auges oder einer Lippe bei einem Porträt Dürers 
soviel größer, daß im Zusammenhang damit auch eine weiter- 
gehende psychische Differenziertheit notwendig sich ergeben muß. 
Gerade das klassische Bildnis in Italien hat die Neigung, den Ein- 
zelfall einem allgemeinen Typus anzugleichen (wovon in der Theorie 
offen gesprochen wird) und so prachtvoll darum die italienische 
Menschheit in den Charakteren der großen Meister sich auseinan- 
derlegt, es bleibt eine Verschiedenheit der Distanz vor einem italie- 
nischen und einem deutschen Porträtkopf, nicht nur in bezug auf die 
Formauffassung, sondern in bezug auf die seelisch-individuelle Ein- 
fühlung. Man hat sich hüben und drüben für etwas anderes inter- 
essiert und dieses andere fällt natürlich mit einer nationalen We- 
sensdifferenz zusammen. 

Nirgends gibt es ein Allgemeines, das nicht als Individuum, in 
individuell-zufälliger Legierung in die Welt treten müßte, und umge- 
kehrt weist jedes Individuum wieder auf etwas Gattungsmäßiges 
zurück. Aber das Wertverhältnis des Allgemeinen und des Indivi- 
duellen ist verschiedener Betonung fähig. Die italienische Kunst hat 
den Einzelfall immer als Modifikation eines Allgemeinen zum Aus- 
druck bringen wollen — eine Hand’ läßt neben der individuellen 
Form die Gattungsform deutlich durchfühlen —, bei den Deutschen 
kann das Allgemeine hinter dem Individuellen zurückbleiben. 
Dürer hat sein Möglichstes getan, die Gewissen für das Gattungs- 
mäßig-Allgemeine zu schärfen, aber auch für ihn liest der letzte 
Reiz im Individuell-Einmaligen. Was er in seinem Proportionswerk 
als Schemata konsequent-geformter Menschen verschiedener Art 
gibt, ist für ihn immer nur das Gerüste gewesen, das dann mit For- 
men, die von keiner Regel zu fassen sind, zu bekleiden gewesen 
wäre. Daß die nordische Aktzeichnung mehr Detail gibt als die ita- 
lienische (als ob das unerreichbare Vorbild Jan van Eycks mit den 
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75. Baccio Bandinelli, Adam und Eva 1551 (Florenz, Bargello; früher Dom) 


Figuren von Adam und Eva vom Genter Altar dauernd über der 
germanischen Kunst geschwebt hätte), wissen wir; worauf es hier 
ankommt, ist das Interesse für die besondere Form im Einzelnen 
und im Ganzen. Der fein individualisierende Naturalismus eines 
Riemenschneider (vgl. den Adam auf S.74) ist auch einer größer 
formenden Generation nicht ganz verloren gegangen. i 

Die italienische Kunst aber dürfen wir mit deutschen Maßstäben 
nicht messen. Es gibt da vieles, was uns schon leer vorkommt und 
es für einen mehr auf das Allgemeine eingestellten Geschmack doch 
noch nicht ist. Bandinellis Gruppe von Adam und Eva” z.B. finden 
wir Heutigen fast unerträglich und sie scheidet sich gewiß auch 
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schroff von der Kunst der ältern Naturalisten in Florenz, aber so 
ganz ohne Prämissen in der Vergangenheit steht sie doch nicht da 
und man begreift, daß sie einmal auch einem lebendigen italienischen 
Formgefühl noch vollkommen Genüge tun konnte, während es mit der 
deutschen Kunst vorbei war, als sie an solchen Körpern Gefallen fand. 

Was uns „idealisiert“ erscheinen mag in Italien, braucht es für den 
Italiener selbst gar nicht zu sein. Zum mindesten ist die Klassik 
gegen die Unterstellung in Schutz zu nehmen, man habe von der 
Natur abweichen wollen. Das Ideale als Gegensatz zum Natürlichen 
ist erst eine Vorstellung des 17. Jahrhunderts. Die klassische ita- 
lienische Form ist aus der italienischen Natur hervorgegangen und 
ist immer als Natur verstanden worden, selbst da, wo wir glauben, 
sie sei durch Abstraktion vom Wirklichen gewonnen worden. Eben 
darum bleibt diese Kunst unübertragbar und es hat verheerend ge- 
wirkt, als man aus einem ganz national bedingten Stil etwas allge- 
mein Gültiges hat machen wollen. 


2. Wenn man Lionardos Abendmahl beschreiben hört: es sei der 
Moment dargestellt, wo die Gesellschaft der Jünger durch die An- 
kündigung Christi vom bevorstehenden Verrat in plötzliche Erre- 
gung gekommen sei, so wird gegen eine solche Beschreibung im all- 
gemeinen sicher niemand etwas einwenden, aber wie kommt es? 
wir stellen uns die Sache daraufhin doch etwas anders vor und das 
Bild bleibt insofern zurück hinter der Erwartung, als ein Eindruck 
von momentanem Geschehen nicht recht aufkommen will. Die Figu- 
ren behalten etwas Fixiertes und schon die geometrische Ordnung 
unterbindet eine reine Wirklichkeitswirkung. 

Nun ist hier allerdings ganz abzusehn von den Ansprüchen des 
modernen Menschen: keine Erzählung der Renaissance würde ihnen 
ganz genügen können, allein auch nach diesem Vorbehalt bleibt es 
eine Eigentümlichkeit des italienischen Historienbildes der Zeit, daß 
der Akzent auf dem in sich geschlossenen plastischen Motiv liegt 
und der Fluß des Geschehens gewissermaßen zum „lebenden: Bild“ 
gerinnt. Wir haben davon schon früher gesprochen. Wenn das 
Thema hier noch einmal berührt wird, so geschieht es darum, weil 
in dieser Haltung für uns auch etwas von Idealisierung der Wirklich- 
keit liegt. Es ist nicht zu leugnen, die zeitgenössische deutsche Er- 
zählung ist mehr auf den Moment, d. h. auf den Eindruck des Ge- 
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schehens eingestellt. Unsere Bilder der Beweinung behalten mehr 
Zusammenhang mit dem Ablauf der Ereignisse als die verfiestigten 
Gruppen der Klage bei den Italienern und wie anders würde Alt- 
dorfer die Geschichte von der himmlischen Züchtigung des Helio- 
dor angepackt haben als Raffael! 

Dieser Gegensatz verbindet sich mit einem Gegensatz in der Be- 
handlung der Lokalität, der vielleicht noch eindrücklicher ist. Es 
gibt Schilderungen auch im italienischen Cinquecento, wo die 
räumliche Umgebung wirklichkeitsgemäß durchgeführt ist, aber da- 
neben besteht auch die Möglichkeit, den Raum ganz „ideal“ zu hal- 
ten, ohne daß deswegen dem Eindruck. des Wirklichen ein Abbruch 
geschähe oder die Szene in eine überirdische Sphäre emporgehoben 
werden sollte. Diese Möglichkeit besitzen’ wir nicht. Sie ist bedingt 
durch die eben genannte Konzentration der Aufmerksamkeit auf 
das plastische. Motiv. Wenn Albertinelli der Heimsuchung eine 
sroße, rahmende Bogenarchitektur als Grund gibt, so ist das in Flo- 
renz gewiß nicht als sachlicher Widerspruch empfunden worden: 
man sah nur die edle Gruppe auf edler Folie. Und genau so ist es bei 
der zentralen Nischenarchitektur mit Stufen davor, die Pontormo in 
seinem Fresko des Vorhofs der Annunziata geben wollte: der Vor- 
gang gewinnt an Größe, aber der Erzählung ist das Genick gebro- 
chen. Wir meinen, der Besuch Marias bei Elisabeth verlange unter 
allen Umständen die offene Landschaft und daß man das Haus sehe, 
dem Maria zueilt, und den Weg,/den sie gekommen ist. Hier macht 
auch Dürer keine Ausnahme und der große Stil seiner letzten Holz- 
schnittentwürfe hindert nicht, daß er in der Anbetung der Könige 
oder in der Grablegung der Figuren eine vollkommen porträthaft 
wirkende landschaftliche Szenerie unterschiebt. 

Auch die repräsentative Heiligenfigur haben italienische Maler 
unbedenklich in Situationen gebracht, die über das Wirkliche hin- 
ausgehn. Daß eine lebendige Figur auf Statuensockel steht, bedeutet 
auch für uns nichts Unmögliches, der. innere Widerspruch beginnt 
erst, wenn andere, frei bewegte Figuren mit der erhöhten Gestalt 
auf dem Postament in Beziehung treten. Sollen wir schon Sartos 
Madonna delle arpie hieher rechnen und Stücke wie Cima’s (zeitlich 
verwandten) Petrus Martyr in Mailand? Jedenfalls behält das von 
Goethe bewunderte Ursulabild des Caroto in Verona für uns etwas 


Fremdartiges, wo die Heilige, umwogt vom Zug ihrer Jungfrauen, 


Wölfflin, Italien 12 
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allein auf einem Stein steht, ohne‘ daß dieses Motiv im realen Sinne 
dahin gedeutet werden dürfte, als ob sie in diesem Augenblick den 
Sockel bestiegen hätte. Mit gleichen Mitteln hat Fra Bartolommeo 
in dem schwungvollen Bild der fürbittenden Madonna inmitten des 
Volkes gearbeitet (Lucca): für die italienische Vorstellung war es 
etwas ganz Natürliches, die großbewegte statuarische Gestalt von 
allen realen Verknüpfungen mit dem Räumlichen freizuhalten. 


3. Indessen — was hat das alles mit Formgefühl zu tun? Unmittel- 
bar nichts, aber für die Kennzeichnung des Verhältnisses zum Wirk- 
lichen ist es nicht gleichgültig. 

Die deutsche Kunst hat ein engeres Verhältnis zum Wirklichen 
und das Wirkliche bedeutet ihr etwas anderes. Es ist als ob die 
metaphysische Wahrheit für uns im Individuum steckte, während 
der Italiener sie eher im Gattungsmäßig-Repräsentativen zu suchen 
geneigt ist. Das oben angeführte architektonische Beispiel sagt alles: 
die klassische italienische Architektur lebt im Glauben, daß es nur 
so und so viele Säulenordnungen gebe und daß sich für diese Ord- 
nungen letzte Maße finden lassen müßten. Der unendlichen Mannig- 
faltigkeit deutscher Trägerformen gegenüber kann eine derartige 
Vorstellung kaum aufkommen. Das gilt für die Architektur wie für 
die Welt der organischen Formen. Aber merkwürdig: im Gegensatz 

zum volkstümlichen Geschmack hat ein Dürer das (italienische) 
Problem der Gattungstypen doch auch aufgenommen und mit einem 
Ernst durchgeführt, der es einem schwer macht, dieser Betrach- 
tungsweise ein Heimatrecht auch im Norden zu versagen. 

Wenn nun aber gerade Dürer meint, es liege nicht in der Geistes- 
richtung seiner Landsleute, sich bei einem allgemein Anerkannten 
zu bescheiden, sondern jeder wolle etwas Neues und Eigenes, so 
heißt das freilich nicht nur, daß jeder nach seinem persönlichen 
Geschmack sich anders entscheidet, sondern es gibt auch objektiv 
eine größere Mannigfaltigkeit des Wertvollen, weil man eben dem 
Individuell-Besondern eine größere Bedeutung beilegt, weil man 
nach der Stärke wertet, mit der ein individuelles Leben sich zum 
Ausdruck bringt, weil die Frage der Vollkommenheit hinter den 
Wert des Charakteristischen zurücktritt. 

Das ist der Reiz der alten deutschen Städte, daß jedes Haus eine 
Persönlichkeit für sich darstellt und uns etwas ganz Besonderes zu 
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sagen hat, im Verhältnis der Öffnungen zur geschlossenen Mauer, 
in der Art, wie die Fenster zueinander stehn, wie das Dach geformt 
ist und wie es gleich einem Hut verschiedenartig in die Stirn sich 
drückt usw. Es kann niemandem einfallen, den italienischen Haus- 
bau gleichartig zu nennen, man braucht ja nur an die großen Paläste 
der Renaissance zu denken, wie jeder in der Stimmung sich deutlich 
vom andern unterscheidet, aber es ist doch etwas anderes: sie er- 
scheinen alle mehr wie Abwandlungen eines gemeinsamen Stiles, das 
Allgemeine schläst durch und das ausgesprochen individualisierte 
Leben der deutschen Häuserzeile fehlt der italienischen Straße 
durchaus. 

Und so wird jeder Baum und jeder Ast in ganz anderem Sinne als 
ein Stück persönlichen Lebens aufgefaßt als in Italien. Verglichen 
mit der unendlichen Mannigfaltigkeit und intensiven Charakteristik 
in der Wiedergabe der vegetabilischen Formen kommt uns die ita- 
lienische Zeichnung arm und fast schematisierend vor. 

Eine zerfallene Mauer mit Pflanzen, die sich in den Ritzen fest- 
gewurzelt haben — als Motiv findet man das auch in Italien, aber es 
wirkt dort gleichgültig neben unserm Ruinenwerk, wo jeder Stein 
und jede Fuge ihren eigentümlichen Charakter hat. 


Ja, ein bloßer Weg, der sich in die Tiefe zieht, mit einer Rasen- , 


spur in der Mitte, kann so gegeben sein auf deutschen Bildern, daß 
er seine individuelle Stimmung ‚hat und wir uns sofort persönlich 
angesprochen fühlen. Auch der monumentale Stil der Isenheimer 
Kreuzigung schließt das Auffallend-Eigenartige nicht aus: gleich- 
gültig, was Grünewald für weitere Gedanken mit der Gestalt dieses 
Kreuzes verbunden haben mag, wir wissen, daß es so kein zweites 
Mal vorkommen kann. Es ist ein individueller Fall und bleibt als 
solcher im Gedächtnis haften. 

Entsprechend ist die ganze Welt des Menschlichen entschieden 
reicher an persönlich-differenziertem Leben, bis in die einzelne Be- 
wegung hinein. Und das hängt weiter damit zusammen, daß eben 
der einmalige Augenblick die Auffassung bestimmt, mit der damit 
verknüpften Zufälligkeit der Erscheinung. Cranach und Tizian 
nebeneinander gesehn — Seite 144/45 — welches Bild wirkt momen- 
taner? So weit der Begriff hier überhaupt anwendbar ist, brauchen 
wir uns nicht lange zu besinnen. (Das Einbeziehn der Figur in einen 
Umriß von geschlossener, bleibender Form bedeutet für uns an sich 


led 
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eine Idealisierung, eine Entfremdung vom gelebten Leben. Der Ita- 
liener denkt darüber anders.) 

Und endlich die Schönheit! — ist es nicht selbstverständlich, daß 
das, was wir schön nennen, nur von einer Art sein kann? Aber die 
deutsche Schönheit ist offenbar starken individuellen Brechungen 
unterworfen gewesen. „Schönheit, die ich meine —“, durfte jeder 
Maler sagen, der einen schönen Mann oder ein schönes Weib 
machen sollte. Unter dieser Disparatheit der Geschmäcke hat nie- 
mand mehr gelitten als Dürer und mit Einsatz aller Kräfte hat er 
ein Leben lang nach einer Lösung gerungen, die die bloßen subjek- 
tiven Meinungen zu einer Einheit zusammenzwingen sollte, indem 
sie der Schönheit einen objektiven Grund gab. Aber es gelang nicht. 
Dürer selbst ist schließlich resigniert zurückgetreten: die höchste, 
wahre Schönheit, die kennt Gott allein, wir Menschen müssen uns 
mit dem farbig gebrochenen Licht, mit einem der Wahrheit nur an- 
genäherten Bilde begnügen und nur die Folgerichtigkeit in der Bil- 
dung des Ganzen und der Teile bleibt ein uns faßbares Moment der 
Schönheit. 

Es ist höchst bezeichnend, daß dem ästhetisch zerklüfteten 
Deutschland der Künstler, eben Dürer, doch nicht gefehlt hat, der 
die Frage nach der einen, absoluten Schönheit gestellt hat, nicht nur 
gestellt, sondern als eine lebenswichtige Frage mit Leidenschaft ver- 
folgt hat. Aber gerade, daß er die vollkommene Schönheit schließ- 
lich als unerreichbar bezeichnen mußte, hat symbolische Bedeutung. 

Der Süden glaubt an das Vollkommene auf Erden, wir nicht. Von 
Michelangelo hat Vasari berichtet, daß er sich weigerte, Bildnisse zu 
machen, wenn es sich nicht um die höchste Schönheit handelte. Da- 
mit ist deutlich gesagt, daß er diese Schönheit doch als vorhanden 
anerkannte. Sie mag selten vorkommen, sie mag sich hinter teilwei- 
ser Unvollkommenheit verstecken, aber sie ist da, irdischen Augen 
sichtbar, irdischen Händen faßbar. Auch das „Ideale“ ist in der 
Wirklichkeit möglich. Und wenn Raffael von einer „certa idea“ 
sprach, deren er sich der Natur gegenüber bediene, so ist das so 
wenig im Sinn einer übernatürlichen Idealität zu verstehn als Tizian 
seine weiblichen Nacktheiten als Idealisierungen über die Natur 
hinaus hätte aufgefaßt wissen wollen. 
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eliefauffassung — man könnte auch sagen: die flächenhafte Auf- 
fassung in der italienischen Kunst. Aber mit dem ersten Wort 


“ vermeidet man vielleicht eher die Gefahr, die Vorstellung auf dieAr- 


mut der Fläche zu leiten gegenüber dem, was Tiefe hat, wo doch die 
Tiefe nicht ausgeschlossen bleiben soll und nur die zu flächenhaftem 
Eindruck gebändigte Tiefe gemeint ist. Freilich ist ja auch der Be- 
sriff von Relief nicht eindeutig: es gibt einen Reliefstil, der die 
Fläche grundsätzlich negiert. An diesen indessen wird hier niemand 
denken. 

Die entscheidenden Eindrücke des Reliefcharakters der italieni- 
schen Kunst werden aber überhaupt weniger aus der Plastik stam- 
men als aus der Malerei. Hier sieht auch das ungeübte Auge sofort 
die bewußte Festhaltung des Prinzips der Bildebene, mehr noch bei 
den spätern Primitiven als bei den eigentlichen Klassikern. Bei Ghir- 
landajo oder Carpaccio wirkt es höchst augenfällig, während es bei 
Raffael und Tizian unscheinbafer gehandhabt ist. An vorstellungs- 
bestimmender Kraft aber hat es nichts eingebüßt. Im Gegenteil. 

Die mehr oder weniger geschlossenen Figurenreihen, parallel zur 
Bildebene, festigen und beruhigen die Erscheinung. Es läßt sich als 
tektonisches Gefühl begreifen, wenn die Komposition in dieser 
Weise auf die Fläche Bezug nimmt, und andrerseits wird von sol- 
chen Anordnungen immer ein entschiedener Eindruck von Ruhe 
ausgehn. Die tiefste Wurzel aber hat die Reliefauffassung wohl in 
der durch sie garantierten Schaubarkeit, denn unter allen möglichen 
Anordnungen ist die Anordnung in der Fläche die am leichtesten 
auffaßbare. 

Das Prinzip gilt aber nicht nur für eine Mehrheit von Figuren, 
sondern auch für die Einzelfigur. Auch sie wird in die Ebene so hin- 
eingestellt, daß sie als reine Flächenfigur aufgefaßt werden kann, 
ohne doch ihren dreidimensionalen Charakter zu verlieren. In der 
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Anwendung auf die Freiplastik heißt das, daß man nicht um die 
Figur herumgehn muß, um ihres Inhalts habhaft zu werden, sondern 
daß sie schon für den Anblick von einer Seite, in einer ausgesproch- 
nen Hauptansicht, ihr Wesentliches zu erkennen gibt (vgl. Abb. 76). 

Die klassische Antike besitzt diese Eigenschaft in hohem Grade, 
Es ist oft gar nicht gleich zu erkennen, ob es sich um eine Freiplastik 
oder um ein Relief handelt, so sehr sind für das Auge alle wesent- 
lichen Formen in eine Ebene gesammelt. Für viele mögen die liegen- 
den Flußgötter von der Freitreppe des mittlern Kapitolspalastes in 
Rom zum aufklärenden Erlebnis geworden sein. 

Der Gegensatz zu dieser Reliefauffassung ist ein Vorstellen ohne 
Flächenzusammenhang. Es gibt das, wenn auch natürlich immer nur 
von einer relativen Außer-Kraftsetzung des Eindrucks der Ebene 
gesprochen werden kann. Die deutsche Kunst des 15. Jahrhunderts 
hat sich im Ganzen viel mehr darum gekümmert, einen Tiefenein- 
druck zu erzeugen als dem Bild eine Flächeneinheit zu sichern und 
wenn im 16. Jahrhundert das Flächenprinzip sich auch im Norden 
durchsetzt, so geschieht es doch ohne die Entschiedenheit Italiens 
und immer nur so, daß der alte Tiefengeschmack auch noch zur 
Geltung kommt. Stellenweise aber befriedigt er sich auch ganz unge- 
hemmt, in bisher unerhörter Lust des Widerspruchs. 

Kein größerer Gegensatz als der Marientod Mantegnas (Madrid)* 
und die Redaktion derselben Szene im Stich Schongauers*. Dort die 
Bahre parallel zur Bildfläche und die Figuren im Raum stufenweise 
klar geschichtet, hier das Bett in Verkürzung und die Apostel der 
Art damit verknäuelt, daß das Auge nirgends die Möglichkeit findet, 
Bindungen im Sinne der Bildebene vorzunehmen. So in Carpaccios 
Darstellung der schlafenden Ursula, auf die im Traum ein Engel mit 
der Märtyrerpalme zuschreitet (Venedig): alles ganz rein in die 
Fläche eingestellt, wo ein Deutscher selbstverständlich nach der in 
die Tiefe fliehenden Form des Bettes gegriffen und der Bilderschei- 
nung damit von vornherein einen andern Charakter gegeben hätte 
(Meister von S. Severin, Köln). Und auch in bewegten Szenen wie 
dem Drachenkampf des hl. Georg bei Carpaccio (Venedig) eine so 
strenge Festhaltung der reinen Breitansicht von Drachen und Roß, 
daß die Figuren uns wie plattgeschlagen vorkommen, ohne daß doch 
— im italienischen Sinne — dieser Darstellungsstil ein Rest alter- 
tümlicher Befangenheit gewesen wäre. Man erinnert sich an die 
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Europa mit 
76. Andrea PRIERCHURES TE dem Stier 
Briosco ERNSNEN ES “3 (Florenz) 


prozessionsmäßig starren Reihen besuchender Frauen in den Wo- 
chenstubenfresken des Ghirlandajo in Florenz: gerade hier, bei die- 
sem Florentiner, wird es offenbar, wie sehr diese scheinbare Befan- 
genheit mit einer sehr entwickediten Raumvorstellung zusammengeht 
und durchaus als Vorbereitung des klassischen Stils zu gelten hat. 
Sie ist nicht Armut, sondern gezügelter Reichtum. Die flächige Hal- 
tung aber bestimmt auch hier nicht nur die Gesamtkonfiguration, 
sondern mehr oder weniger schon die einzelne Figur. Es muß eine 
Genugtuung ohnegleichen gewesen sein, wenn das Auge ein reiches 
Motiv wie die Früchteträgerin (mit der Schale auf dem Kopf) voll- 
kommen faßbar als Profilfigur in der Ebene ausgebreitet fand. Wir 
stehn noch im Quattrocento, aber es sind spezifische Forderungen 
der italienischen Kunst, die hier — einstweilen nur in primitiver 
Form — befriedigt werden. 

Die Klassik übernimmt dieses Erbe, nur löst sie den Eindruck der 
Gebundenheit an die Fläche in vollkommene Freiheit auf. Eine in- 
nere Verwandtschaft zur Fläche macht sich auch da noch geltend, 


wo die unbeschränkte Regsamkeit im dreidimensionalen Raum ge- 
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77. Mantegna, Tod der Maria (Madrid) 


wonnen ist. Und wenn schließlich dieser Schichtenbann anfängt 
durchbrochen zu werden, so ist das eine Reaktion, die natürlich 
anders zu werten ist als die primäre Lockerheit des nordischen Flä- 
chengefühls. 

Es geschieht hier in Italien dasselbe, was wir schon bei den tekto- 
nischen Kompositionsprinzipien feststellen konnten: die Primitiven 
stellen zuweilen das Gesetzliche in der Anordnung mit einer Starr- 
heit zur Schau, die die Klassik geschmeidigt haben wollte, ohne daß 
doch deswegen der Ernst der Forderung an sich fallen gelassen wor- 
den wäre. 

Die strengen Figurenreihen des Ghirlandajo oder Carpaccio wie- 
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78. Martin Schongauer, Tod der Maria (Stich) 


derholen sich nicht im Cinquecento, aber auch in der gelockerten 
Komposition schlägt die Fläche als Norm durch. Alle Tiefenbewe- 
gung wird an ihr gemessen und jede Verkürzung wird erst im Ge- 
gensatz zur betont-unverkürzten Form recht wirksam. In Lionar- 
dos (früher) Felsgrottenmadonna ist die flächig, wie ein Wegweiser 
ausgestreckte Hand des Engels ebenso modern wie die kunstvollen 
scorzi, die das Bild reich machen. Die Figur des knienden Büßers 
Hieronymus, für den es ein rein tlächenhaftes Schema im 15. J ahr- 
hundert gibt, wird wohl in der Klassik mit Verkürzung und Tiefe 
durchsetzt, aber ein Tizian auf der Höhe seiner Entwicklung kann 


es dennoch wagen, das mit mächtiger Bewegung gefüllte Motiv voll- 
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79. Tizian 
Hieronymus 


Mailand 


kommen reliefhaft zu geben (Brera)*: das Bild hat damit den weithin 
sichtbaren italienischen Stempel, aber man übersehe nicht, wie 
gleichzeitig doch die Landschaft eine starke Funktion im Sinne der 
Bildeinwärtsführung ausübt. 

Für die deutsche Kunst des 15. Jahrhunderts gibt es dieses grund- 
sätzliche Bekenntnis zur Fläche nicht. Schongauer ist ein Künstler, 
der sehr bewußt an der Klärung des Bildeindrucks gearbeitet hat 
und seine spätern Zeichnungen streben mehr ins Ebenenhaft-Ge- 
breitete als die früheren, aber für eine Verkündigung ist es ihm doch 
selbstverständlich gewesen, den Engel schräg aus der Tiefe hervor- 
treten zu lassen. Nicht den Engel allein — die Formbewegung im 
Ganzen hat diesen Charakter und leistet im selben Maße einer 
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+ 


Verkün- 
digung 
(Stich) 


80. Martin |. 6& 
Schongauer 


reliefmäßigen Schichtung Widerstand, wie eine italienische Verkün- 
digung von Natur in der Fläche sich einzurichten gewillt erscheint, 
im Nebeneinander der Figuren so gut wie in der Einzelfigur. 

Dann aber, im 16. Jahrhundert, legt sich auch im Norden der Re- 
liefstil wie ein beruhigendes Öl auf die bewegten Wogen. Nicht 
gleichmäßig und nirgends so durchgreitend wie in Italien, aber doch 
so, daß der Parallelismus nicht übersehn werden kann. 

Es ist eine majestätische Ruhe, die Dürer jenen Holzschnitten von 
1510 mitgeteilt hat, mit denen er die früh begonnenen Zyklen der 
Großen Passion und des Marienlebens abschloß und unter denen 
gerade der „Marientod“ den Gegensatz zu Schongauers Stich be- 
sonders deutlich ins Licht setzt: trotzdem auch hier das Bett der Ster- 
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benden in Verkürzung erscheint, beherrscht die Flächenschichtung 
durchaus den Gesamteindruck. Das Bild hat an räumlicher Tiefe 
nichts preisgegeben, im Gegenteil, aber es ist ruhiger und vor allem 
schaubarer geworden. Die Verwandtschaft mit italienischer Bild- 
erscheinung ist offenbar und eine unmittelbare Beeinflussung Dürers 
durch Italien nicht in Abrede zu stellen. 

Nichtsdestoweniger wäre es falsch, das Phänomen aus der bloßen 
Nachahmung fremder Vorbilder erklären zu wollen. Es gibt eine 
bodenständige Entwicklung im Norden, die in der gleichen Richtung 
läuft. Auch Grünewalds Bild der Einsiedler, die sich gegenübersit- 
zen (Isenheimer Altar), ist allen ältern Kompositionen dadurch über- 
legen, daß die zwei Figuren zum Zusammenschluß in einer Fläche 
gebracht sind. Und dieses Flächenprinzip wiederholt sich nicht nur 
in der Folge der Landschaftsgründe, sondern bedingt auch die Ein- 
zelform der Figuren. Es ist auch hier etwas Neues und kein Resi- 
duum altertümlicher Art, wie sich der ausgestreckte Arm des Paulus 
in die Bildebene legt, ebenso wie der weisende Zeigefinger des Jo- 
hannes auf der Kreuzigung des Isenheimer Altars etwas Neues ist 
und eben nur in Beispielen wie der weisenden Engelhand auf Lio- 
nardos Felsgrottenmadonna seine Analogie hat, ohne daß jemand 
von einer Abhängigkeit hier wird sprechen wollen. 

Wenn die deutschen Bilder trotzdem immer noch anders aussehn 
als die italienischen, so ist daran die beständige Gegenwirkung von 
flächenfeindlichen Motiven schuld. Es widerstrebt der deutschen 
Phantasie sich so vollständig der Fläche auszuliefern wie die Ita- 
liener es tun. Die Dürerschen Holzschnitte um 1510 haben, wie ge- 
sagt, die klassische Reliefhaltung, aber jede Vergleichung lehrt — 
und neben den genannten Beispielen steht ja etwa auch die lange 
Folge der kleinen Holzschnittpassion zur Verfügung!) —, wie sehr 
diese Zeichnungen doch alle mit Elementen durchsetzt sind, die das 
Bild nicht zur festen Fläche gerinnen lassen. In viel höherem Grade 
aber wehren sich Grünewald und Baldung dagegen. Und darüber 
hinaus gibt es auch Fälle, wo das Prinzip ganz auf den Kopf gestellt 
ist: Altdorfers Mariengeburt“ kann gewiß beim besten Willen nicht 
mehr als Bekenntnis zum Reliefstil aufgefaßt werden, im Figürlichen 
wie im Architektonisch-Räumlichen ist alles getan, den Begriff der 


1) Zu der oben mitgeteilten Verkündigung Schongauers wäre hier die später (S. 197) 
folgende Verkündigung Dürers aus der kleinen Holzschnittpassion zu vergleichen. 
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Ebene fernzuhalten. Auch der 
freieste Correggio erscheint da- 
neben noch flächig-gebunden. 

Damit also ist immer auch zu 
rechnen im Norden. Das Beispiel 
Altdorfers ist kein Vereinzeltes. 
Nebender(moderiert-)klassischen 
Form hat sich die traditionelle 
Tiefenphantasieunverkümmertzu 
behaupten gewußt, ja, sie ist erst 
jetztin ihre letzten Konsequenzen 
entwickelt worden. 

Ein Sonderfall, der hier nicht 
ganz übergangen werden kann, ist 
das Profilbildnis. Das italienische 
Quattrocento hat das Schema in 
zahlreichen Fällen benützt, ohne 
zu fürchten, den Kopf auf eine 
Formerscheinung festzulegen, die 
dem Eindruck des Lebendigen im 
Wege stehe. Es ist eine allgemeine 
Darstellungsform, die nicht real 
und momentan gedeutet werden 
darf. Erst als dann später ein Rich- 
tungsgegensatzzwischenKopfund e ar en 
Torso sich ergibt, wird die Profil- Se EV SLEE 

2 Grabtafel für Ant. Kreß (} 1513) 

einstellung zum besonderen, aus N) 

der Fülle der Möglichkeiten her- 

ausgehobenen einmaligen Fall, verliert sich dann aber rasch in der 
klassischen Kunst. (Vom Medaillonkopf ist hier nicht die Rede, er 
untersteht anderen Voraussetzungen.) Was Deutschland anbelangt, 
so wird man eher umgekehrt sagen müssen, daß die Primitiven dem 
Profilbildnis mißtrauisch gegenüberstanden, daß es dagegen nachher 
da und dort mit großem Nachdruck aufgenommen worden ist. Die 
Hauptbeispiele liefert die Graphik und man ist hier ohne weiteres 
überzeugt, daß die durchschlagende Wirkung von Dürers Großem 
Kardinal oder von Cranachs Lutherstich von 1521 nur aus dem Geist 
des 16. Jahrhunderts hervorgehn konnte: entsprechend der andern 
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82. Rom, Schrankendetail aus der Sixtinischen Kapelle 


Vorgeschichte haftet am deutschen Profilkopf der Charakter des 
Singulären, ja Monumentalen, wie nicht in Italien. 

Eine weitere Frage aber würde lauten, ob die nordische Profil- 
zeichnung je den zwingenden Umriß besessen hat, der dem italieni- 
schen Linearismus natürlich war. Wir meinen: ob der Umriß sich je 
im gleichen Grad zur führenden Linie verselbständigt hat wie in Ita- 
lien. Wir haben die Frage im ersten Kapitel aufgenommen und ver- 
neinend beantworten zu müssen geglaubt. Sie ist von allgemeiner 
Wichtigkeit für das Problem der Silhouettenwirkung, vor allem in 
der Plastik. Eine reliefmäßig orientierte Plastik wird notwendig auf 
den betonten Umriß geführt werden. Deutschland, das die bestimmte 
Flächeneinstellung nicht kannte und in der Gewöhnung an einen 
mehr oder weniger vibrierenden Umriß großgeworden war, hat 
selbstverständlich auch in der Plastik des 16. Jahrhunderts diese 
seine Vergangenheit nicht ganz preisgeben können. Die Tendenz, 
auch bei gesteigertem räumlichen Ausgreifen, bestimmte Fronten 
zu gewinnen und im Zusammenhang damit sprechende Silhouetten, 
ist deutlich vorhanden, aber selbst eine klassizistische Richtung hat 
nicht ohne Vorbehalte die italienische Reliefauffassung sich aneig- 
nen dürfen (vgl. Abb. 81) und wo sie ganz offensichtlich da ist, wie 
in dem späten bogenschießenden Apoll des Nürnberger Rathaus- 
brunnens (1532), da steht man zwar nicht vor dem Unverständ- 
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83.- Martin Schongauer, Ornament (Stich) 


lichen, aber man hat den Eindruck, es seien ohne Not alle Brücken 
nach rückwärts abgebrochen worden. 

Am einfachsten läßt sich das, was wir hier als nationalen Unter- 
schied aufweisen wollten, am Ornament demonstrieren. 

Eine Brüstungsschranke aus der Sixtinischen Kapelle* enthält das 
Wesentliche italienischer Flächenanschauung so klar, daß alle Nüan- 
cen von quattrocentistischer und cinquecentistischer Dekoration als 
unwesentlich außer acht gelassen werden können. Was wesentlich 
ist für unsere augenblickliche Betrachtung, das ist die Ausbreitung 
der Form in der Ebene. Nicht die Art des Gehänges steht in Frage, 
nicht das Verhältnis von Fläche und Füllung (obwohl dies alles für 
den Eindruck sehr wichtig ist), sondern nur die Tatsache, daß die 
Fläche den natürlichen Lebensraum für dieses Ornament bedeutet, 
in dem es sich ohne auf Überschneidungen oder sonstige Tiefen- 
effekte angewiesen zu sein, vollkommen entfalten kann. 

Vergleicht man damit einen Schongauerschen Ornamentstich”, so 
springt neben vielfachen sonstigen Verschiedenheiten von Anfang 
an die andere Rolle, die die Fläche spielt, ins Auge. Die Fläche ist 
hier unscheinbar gemacht und die Bewegung der Ranken vollzieht 
sich, unter starker Inanspruchnahme der Tiefendimension, als ein be- 
ständiges Auswärts- und Einwärtsgehn. Das ändert sich dann wohl 
etwas mit Beginn des 16. Jahrhunderts, denkt man aber an ein klas- 
sisches Beispiel wie Dürers Randzeichnungen zum Gebetbuch des 


UNIVERSITÄTS. http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/woelfflin1931/0207 


U 
HEIDI 


ELBERG 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


= 
u 
er The Getty 


® 


192 ITALIEN UND WIR 


Kaisers Maximilian (1515), so bleibt auch da noch, trotz der ins 
Klarere geschichteten Form, für den Eindruck entscheidend, wie 
wenig sich die Zeichnung in der Fläche festlegt. 

Die spätgotische Architektur liefert in Portal- und Gewölbebil- 
dungen zum selben Tatbestand Beispiele höherer Ordnung. Aber 
auch in den bloßen Flachschnitzereien von Schränken’, Truhen, 
Tischen ist es immer auf Überschneidungen und Verdeckungen der 
Ranken abgesehen und mit diesem Tiefenreiz, an den das Auge ge- 
wöhnt war, hatte das neue Ornament der betonten Fläche sich aus- 
einanderzusetzen. 

Und wenn nun auch in der Tat eine neue Empfänglichkeit für 
Flächenschönheit zur Psychologie der großen Generation gehört und 
damit einem italienisierenden Geschmack der Boden bereitet ist, so 
wird man angesichts der Bilderrahmungen und der Altarschreine, 
wie: sie bei Baldung und Grünewald, im Talheimer* und Moosburger* 
Altar sich finden, doch in erster Linie an den Zusammenhang mit 
Schongauerschem Ornamentgefühl und nicht an italienische Deko- 
ration sich erinnert fühlen. 


HEIDELBERG 


L UNIVERSITÄTS. http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/woelfflin1931/0208 u 


BIBLIOTHEK 
© Universitätsbibliothek Heidelberg 1 1 The Getty 


c 


VII. 
DIE KLARHEIT UND DER GEGENSTAND 
“DER KUNST 


Schaubarkeit und Sachlichkeit 


ie italienische Kunst, in Nachfolge der antiken, besitzt in beson- 

derem Maße den Willen zur Schaubarkeit. Architektur und Bild- 
kunst halten sich in Formen, die dem Auge leicht eingehn., Es ist 
schon davon die Rede gewesen, wie der plastische Charakter der 
Gestalten die klare Erscheinung mit sich führt, von andrer Seite 
wird der Schaubarkeit durch das Einfach-Große Vorschub geleistet 
und die reliefmäßige Darstellung ist ihrerseits diejenige Bildart, die 
dem betrachtenden Auge am wenigsten Mühe verursacht. 

‘Wenn somit der Begriff des Schaubaren im Zusammenhang unsrer 
Darlegungen nichts Neues ist, so muß er nun doch noch einmal für 
sich allein aufgenommen werden, insofern es für die italienische 
Kunst eine Schönheit des Schaubaren gibt, die wir im Norden nicht 
kennen, eine Schaubarkeit nicht nur als selbstverständliche Ver- 
pflichtung dem Gegenstand gegenüber, sondern fast als Selbstzweck. 
Die Italiener genießen die anschauliche Klarheit mit einem gleich- 
sam sinnlichen Behagen und das Fehlen dieser Klarheit in der nor- 
‘dischen Kunst wird immer wieder als unerträglich verurteilt. 

Es gehört zum italienischen Leben, stundenlang an der piazza zu 
sitzen und zu schauen. Dante und Ariost sind voll von Bildern, die 
sich ganz deutlich dem Geiste darstellen. Die Phantasie ist von einer 
gleichmäßig klaren Bildhaftigkeit und das Lob des Auges als des 
edelsten Organs klingt von der Antike her durch die ganze Renais- 
sance weiter. Ihr begeistertster Verkünder ist Lionardo gewesen. 

Dürer hat dies Lob zwar wiederholt, allein der nordische Begriff 
von Schaubarkeit ist in der Tat ein anderer als der südliche. Wie 
unsere Kunst nur teilweise auf das Plastische sich eingestellt hat und 
wie uns das Einfach-Große ebenso fremdartig bleibt wie der reine 
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Reliefstil, so kann man hier nicht vom Klaren als einem Leitbegriff 
sprechen. Das will nicht heißen, daß wir auf einer unentwickelteren 
Stufe stehn geblieben wären, vielmehr ist es eine andere Anteil- 
nahme an der Welt: wir kennen das Klare auch, aber es ist nur ein 
Teilproblem der Kunst, unsere Empfindung findet Nahrung auch im 
Unklaren, im Grundsätzlich-Unübersehbaren; in einer Welt von 
gleichmäßiger Klarheit geht uns der Atem aus. 

Die in einfachen Ansichten, vollständig vorgetragenen Figuren, 
wie wir sie in Raffaels Johannesknaben oder in Tizians liegender 
Venus besitzen, Figuren also, die nach ihrer gesamten Struktur dem 
Auge dargereicht:werden, gehn in Italien noch nicht über den Ein- 
druck des Natürlichen hinaus, für uns bezeichnen sie den Aus- 
nahmefall. Niemand würde dort an soviel Klarheit Anstoß genom- 
men und von bewußter Schaustellung gesprochen haben. Wenn aber 
Dürer im Adam-und-Eva-Stich von 1504 Ähnliches tut, so gewinnt 
die Darstellung für uns sofort einen lehrhaften Charakter. Ein Rest 
von Unklarheit gehört dazu, wenn wir des Bildes als eines natür- 
lichen froh werden sollen. 

Und wenn Dürers Bedeutung für die deutsche Kunst gerade darin 
mitbegründet ist, daß er der Forderung klarer Zeichnung eine neue 
Schärfe gegeben hat, so konnten seine Zeitgenossen doch ruhig fort- 
fahren, das Unklare neben das Klare zu setzen, ja man scheint des 
Gegensatzes jetzt erst recht bewußt geworden zu sein und dem an- 
deren mit Lust sich in die Arme geworfen zu haben. 

Auch das nordische Cinquecento ist ein Zeitalter erhöhter Schau- 
barkeit, aber es kann sich mit Italien nicht unmittelbar vergleichen 
wollen, ohne unwahr zu werden. Die Magnetnadel der nordischen 
Klarheit weist nach einem andern Pol. 

Um mit dem Bildganzen den Anfang zu machen: Raffaels wunder- 
barer Fischzug (vgl. Abb. S. 108) so gut wie Tizians Petrus Martyr 
(vgl. Abb. S.126) besitzen als Kompositionen eine Schaubarkeit, 
die etwas spezifisch Italienisches ist. Die Figuren, klar an sich, 
ordnen sich zu einem leicht faßlichen Zusammenhang und das Auge 
genießt das Glück einer sachlichen Führung, in dem die geistigen 
Akzente mit den optischen Akzenten zusammenfallen. Reich und 
schwungvoll begnügt sich die kompositionelle Form doch durchaus 
mit dem, was sich von selbst zu verstehn scheint. Der Betrachter 
folst willig der rhythmischen Linie, das formale Thema geht aber 
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84. Meister H.L., Marienkrönung 1526 (Breisach, Münster) 


nirgends hinaus über die sachliche Gegebenheit. Das sind Dinge, die: 

- im Lande Giottos zwar nie ganz vergessen waren, aber die klassische: 
Kunst gibt der Forderung doch erst die letzte Erfüllung. 

Merkwürdig: für unser Gefühl scheint das schon ein Zuviel an. 

Schaubarkeit zu sein. Der Verdacht, als ob da etwas Künstliches mit 

im Spiel sei, wird rege. Wir verlangen, daß nicht alles in Klarheit: 

aufgehe, sondern daß irgendwo ein ungeklärter Rest übrig bleibt. 


13* 
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Die Führung des Auges, selbst wo sie grundsätzlich gesucht ist, darf 
stellenweise zur Verführung werden, das gehört mit zur Wahrheit 
des Bildes. Ja, das Unschaubare, nie ganz in Anschauung Aufzulö- 
sende ist zugelassen. 

Freilich, mit den angerufenen Beispielen von Raffael und Tizian ist 
die künstlerische Situation Italiens nicht vollständig bezeichnet. Der 
eine Correggio beweist schon, daß auch hier der Reiz der Verunklä- 
rung, der Rausch, der in der unumfaßbaren Fülle liegen kann, genos- 
sen worden ist. Allein solche Erscheinungen haben in Italien doch 
immer zur Voraussetzung, daß ein Bewußtsein vom Klaren und Faß- 
baren fortbesteht, eine Norm, an der alles, was darüber hinausgeht, 
gemessen werden kann, während für den Norden gerade das Fehlen 
einer solchen Norm typisch ist. Man braucht sich nicht auf äußerste 
Beispiele wie den Breisacher Altar” zu beziehn (obwohl sie natürlich 
ihre hohe symptomatische Bedeutung immer besitzen), aber die 
ungesuchten Wirkungen von Baldungs Freiburger Marienkrönung*, 
von Grünewalds Engelkonzert, ja von Dürers Allerheiligenbild — 
sie sind ja alle getragen von einem Bildbegriff, der die italienischen 
Forderungen an das Schaubare gar nicht kennt. 

Als architektonisch-dekorative Analogie kann etwa der vom Auge 
kaum zu bewältigende Formenreichtum des Baldachins von Back- 
ofens Gemmingengrab* genannt werden. Solche Dinge gibt es in der 
italienischen Renaissance nicht. Es sind aber nicht Residuen eines 
sich übersteigernden Spätstils, sondern — über alle Stilmorphologie 
hinaus — gehört diese der italienischen Geklärtheit entgegenge- 
setzte Empfindung zur Physiognomie unsrer klassischen Kunst. 

Zugegeben, das 16. Jahrhundert macht auch bei uns neue An- 
sprüche an die Gesamtdisposition im Sinn der Klarheit: die Figuren 
werden auseinandergenommen, das Unwesentliche soll sich dem 
Wesentlichen unterordnen und überall ist es auf eine bestimmte 
Fernwirkung abgesehn, aber das geschieht doch unter dauerndem 
Festhalten an einer (relativen) Unklarheit, die einen Vergleich mit 
der italienischen Kunst nicht aufkommen läßt. Was wir bei Primiti- 
ven wie Wolgemut oder Schongauer als ungeklärt empfinden, ist 
durch die weitere Entwicklung beruhist, aber nicht ganz aufgelöst 
worden, weil es eben einen Bestandteil des nordischen Formgefühls 
ausmacht. 

Man sieht das am besten bei Dürer, der ja mehr als andere das Be- 
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85. A. Dürer, Verkündigung. Holzschnitt 


dürfnis nach Klärung der Bildform gehabt hat und der doch, wenig- 
stens wo er sich unbefangen gibt, von italienischer Gestaltung so 
gründlich abrückt. Nehmen wir als Beispiel die Verkündigung* aus 
der Kleinen Holzschnittpassion: daß die Gestalten inkomplett sind, 
bedingt für sich allein noch lange nicht die charakteristisch-nor- 
dische Wirkung, aber wie stark macht sich jene alles erfüllende 
Form- und Lichtbewegung geltend, in die die Figuren gleichsam ein- 
gebettet sind. Sie läuft nicht gegen den Sinn und die Figuren kom- 
men mit aller Deutlichkeit zur Erscheinung und doch ist es eine ge- 
brochene Deutlichkeit, die dem Geist italienischer Plastik vollkom- 
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men widerspricht. (In Dürers Kupferstichpassion kommen dann 
auch offenkundig sinnwidrige Lichtakzente zur Verwendung, der 
Art, daß die Nebensache betont wird und die Hauptsache unbetont 
bleibt, womit Manieren des 17. Jahrhunderts vorausgenommen sind.) 
Verglichen aber mit einem Altdorfer erscheint Dürer ganz erfüllt 
vom Gefühl der Verantwortung der Sache gegenüber. Er würde sich 
niemals die Freiheiten genommen haben, die für jenen selbstver- 
ständlich sind. Wir erinnern an den Holzschnitt einer Ruhe auf der 
Flucht”, den wir als Beispiel atektonischer Komposition schon früher 
zitiert haben, er gehört auch in diesen Zusammenhang, insofern die 
wesentlichen Figuren nur wie zufällig und fragmentarisch im allge- 
meinen Gewühl sichtbar werden. Das sind Möglichkeiten, neben 
denen auch die gewagtesten Versuche der Italiener noch befangen 
erscheinen müssen. 

Freilich gebärdet sich der Holzschnitt stets etwas unbekümmerter 
als das große Gemälde, aber alle Vergleichungen führen zu demsel- 
ben Resultat, daß unser Auge gar nicht nach der zu bequemer Schau- 
barkeit ausgebildeten Komposition verlangt und daß jenes vollkom- 
mene Ineinanderaufgehn von Sache und Form im Sinne des klassi- 
schen italienischen Historienbildes eher einem Mißtrauen bei uns 
begegnen wird. Die sonnenklare Evidenz muß irgendwie verdunkelt, 
überschattet sein, wenn das Bild reizen und anregen soll. Auch bei 
uns kennt man die geläuterte Form der Kunst als Gegensatz zu dem 
wirren Bild des Wirklichen, aber| der italienische Begriff der mühe- 
losen und erschöpfenden Schaubarkeit bleibt uns eben doch fremd. 

„Mühelos und erschöpfend“: für die Zeichnung der Einzelfigur 
gilt das in gleichem Maße wie für das Bildganze. 

Wir haben einleitend bereits für den italienischen Typus je eine 
Figur von Raffael und von Tizian genannt: den sitzenden jungen 
Prediger Johannes“ und eine liegende Venus’. Im Sprechenden des 
Motivs darf. die Besonderheit nicht gesucht werden, hier stellt gute 
Kunst natürlich überall die gleiche Forderung, aber jene gleich- 
mäßige Aufklärung des körperlichen Tatbestandes ist eine italie- 
nische Eigentümlichkeit. Wir verlangen nicht darnach. Wenn sich 
dort das erste Interesse an den Körper als Architektur hängt, so ist 
er uns interessanter als Gebärde. Die völlige Klarheit, die dem Ita- 
liener ein Natürliches ist, erscheint uns als gewollte Klarheit und 
bekommt darum immer einen besonderen Gefühlston. Jener Johan- 
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86. Raffael, Der jugendliche Johannes d.T. (Florenz) 


nes — auch wenn man ihm zußesteht, daß die reinfrontale Erschei- 
nung seiner Predigt Nachdruck gibt, warum muß er in allen Gelen- 
ken durchpräpariert sein? Die liegende Venus — wie verträgt sich 
diese maximale Deutlichkeit in der Darlegung des Körpers nach 
seinen Maßen und Gliederungen mit dem Eindruck lebendiger Be- 
wegung? Das nationale Urteil lautet hier verschieden. 

Gewiß, auch für den Norden bezeichnet das 16. Jahrhundert ein 
Zeitalter der Sachlichkeit und gerade Dürer geht allen voran in der 
neuen Begreifung des Körpers, aber während in Italien dieses Inter- 
esse vom Beginn der Renaissance an da ist und von Generation zu 
Generation mit neuen Einsichten in den Zusammenhang des Orga- 
nismus sich erfüllt, schält sich bei uns das Problem erst spät aus 
einer anders orientierten Tradition erkennbar heraus und es wäre 
merkwürdig, wenn diese Tradition dabei sich vollständig verflüch- 
tigt haben sollte. Es gibt Behandlungen des Themas, die auch ita- 
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lienischen Forderungen Stand hielten, aber sie sind die Ausnahmen 
und es ist charakteristisch, wie viel Form selbst in der großen Ein- 
zelfigur seines Adam (1528)* ein Cranach unterschlagen darf. Was 
Gestalten wie die Sklaven Michelangelos der deutschen Produktion 
gegenüber so andersartig erscheinen läßt, ist nicht bloß eine andere 
Qualität, sondern eine andere Einstellung der Zeichnung, die keine 
mögliche Frage unbeantwortet lassen will. Dabei wird man mit dem 
groben Begriff der größern oder geringeren Vollständigkeit in der 
Formdarbietung natürlich nicht weit kommen: wesentlicher ist, wie 
viel Gehalt in die Zeichnung aufgenommen worden ist, wie viel Ge- 
halt auch in der verkürzten Ansicht für den Beschauer gewonnen 
worden ist. Die Leistungen des Quattrocento hier kritisiert Vasari 
gelegentlich mit dem Wort: aspro a vedere, hart zum Ansehn (Vor- 
rede zum dritten Teil seiner Lebensbeschreibungen). Jetzt ist die 
Kunst imstande so zu zeichnen, daß auch das Komplizierteste leicht 
schaubar geworden ist. Es scheint ein Vorrecht des italienischen 
Auges, diese Schaubarkeit als Genuß zu empfinden, wie in den 
romanischen Sprachen allgemein der vollendete Ausdruck, das Gut- 
Gesagte ein unmittelbares geistig-sinnlichesVergnügen auslösen kann. 
“Auch Dürer hat zwischen der inhaltsvollen und der inhaltsarmen 
Zeichnung unterschieden und es hat eine weittragende Bedeutung, 
was uns Erasmus überliefert: Dürer habe sich nicht begnüst mit der 
zufälligen Ansicht, sondern das erschöpfende Bild gesucht, aber ein 
Urteil darüber, was dem Auge leicht und was ihm schwer eingehe, 
wird man von ihm nicht erwarten. Und doch wäre er vollständig be- 
rechtigt gewesen, auch von seinem Standpunkt aus den Stil eines 
Schongauer als mühsam für das Auge zu bezeichnen und seinen Stil 
als einen Fortschritt zu größerer Schaubarkeit. Nur handelt es sich 
eben um andere Grade als in Italien. 

Die architektonische Parallele mag hier unausgeführt bleiben, aber 
man weiß, wie die italienische Architektur in der Hochrenaissance 
immer konsequenter die Form aus der sachlichen Gegebenheit zu 
entwickeln und sie restlos einer leichten Auffassung zuzuführen be- 
müht gewesen ist. Eine gewisse Tendenz auf die faßbarere Körper- 
und Raumform ist auch in der deutschen Architektur der Zeit fest- 
zustellen. Daß sich aber die Ergebnisse nur schwach ähneln können, 
muß schon die eine Tatsache verständlich machen, daß noch am 
Ausgang des 15. Jahrhunderts ein Gebilde wie das Krafftsche Sakra- 
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mentshäuschen möglich gewesen ist, das gar nicht darauf rechnet, je 
ganz in Anschauung aufgelöst zu werden. Das Sebaldusgrab verfolgt 
dann schon eine andere Richtung. Trotzdem bleibt der Zusammen- 
hang mit der nationalen Vergangenheit auch hier deutlich. Wie 
wenig ist der Formenreichtum auf Sichtbarkeit hin abgeklärt! und 
wenn die Reliefs mit den Sebaldusgeschichten von Stäben über- 
schnitten werden, so heißt das, daß auch die klassische Kunst nicht 
verlangte, daß sie überhaupt je rein gesehn werden können. 


Die objektive Zeichnung: das Richtige 


Für Italien ist Kunst eine Wissenschaft. Nur aus einem voll- 
kommenen Wissen um die Sache kann Kunst hervorgehn, aus einem 
Wissen, das sich auf den Gegenstand bezieht wie auf das Wesen 
des Darstellungsverfahrens an sich. Daher die frühe Neigung, die 
Grundlagen der Kunst theoretisch festzulegen, und andrerseits jene 
intensive Beschäftigung mit der Natur im wissenschaftlichen Sinne, 
die in Lionardo einen Repräsentanten gefunden hat, der die Ent- 
scheidung schwer macht, ob er als Künstler oder als Kenner der 
Natur größer gewesen sei. 

Dürer hat diesen Begriff von Kunst aufgenommen. Auch für ihn 
heißt darstellen soviel wie erkennen. Er kämpft gegen eine lässige 
Praxis, die, ohne theoretische!Basis und ohne wirkliche Kenntnis 
des Gegenstandes, nur von einem dunklen Bildtrieb sich leiten läßt. 
Er nennt das bloßen „Brauch“ und setzt ihn in Gegensatz zur 
wahren Kunst. 

Nun steckt aber gerade da ein nationaler Wesensunterschied. Die 
nordische Kunst läßt sich nicht auf den Begriff der „Nachahmung“ 
festlegen (auch wenn man ihn in weitem künstlerischen Sinn nimmt). 
Wir zielen unmittelbarer auf Ausdruck und Stimmung und Zeichnung 
ist uns etwas anderes als Projektion einer faßbaren, meßbaren Wirk- 
lichkeit. Will man der deutschen Kunst einen expressionistischen Zug 
zuschreiben, so ist dagegen nichts einzuwenden. Das heißt dann, daß 
Bild und Objekt sich nicht zu decken braucht, daß das Problem des 
„Richtigen“ hier nicht oder wenigstens nicht in gleichem Umfang 
existiert, daß, was im italienischen Sinn Zeichnungsfehler wären, für 
das deutsche Urteil etwas Positives bedeuten kann. 
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Die ganze Malerei der italienischen Renaissance ruht auf einer 
theoretisch-gefaßten Perspektive. Man hat bestimmte Vorstellungen 
vom Sehakt und gründet darauf eine Darstellungsweise, die der 
Wirklichkeit entsprechen soll. Dürer hat es für nötig gefunden, sich 
auf den gleichen Boden zu stellen. Wenn ältere Meister in ihren 
Raumdarstellungen mehr oder weniger holprig erscheinen, so sind 
das „Fehler“, die durch die wissenschaftliche Perspektive im Sinn 
einer geometrischen Flächenprojektion jetzt vermieden werden kön- 
nen. Mancher mag schon bedauert haben, daß diese perspektivische 
Wissenschaft den Deutschen nicht früher bekannt geworden sei. 
Allein jedes Volk und jede Zeit hat die Perspektive, die es will, und 
es wäre eine falsche Vorstellung als hätte man erleichtert aufgeatmet 
im Norden, als man endlich erfuhr, wie man es machen müsse. Die 
italienische Perspektive ist eine Möglichkeit (die übrigens auch 
unabhängig von wissenschaftlichen Überlegungen realisiert werden 
konnte), daneben gibt es aber dauernd auch andere Möglichkeiten. 
Jener impetuose Raumeindruck, den gewisse Oberdeutsche des 
15. Jahrhunderts erreicht haben — wir denken als Beispiel an die 
Witzsche Verkündigung in Nürnberg —, wo für eine rein rationelle 
Auffassung die Balken zusammenzustürzen scheinen, ist etwas, das 
noch im 16. Jahrhundert angetroffen werden kann. Nicht gleich, aber 
ähnlich. Wenn Grünewald die Fußbodenplättchen auf der Isenhei- 
mer Verkündigung perspektivisch falsch zeichnet, so nimmt er sich 
diese Freiheit (im Bedürfnis nach bewegter Wirkung) als Deutscher 
mit demselben Rechte, wie ein Altdorfer das Kircheninterieur seiner 
Mariengeburt* auf eine Art gibt, daß man aus dem Bild die Architek- 
tur, wie sie wirklich ist, nicht errechnen kann. Die „richtige“ Zeich- 
nung würde sicher viel weniger lebendig wirken. Es läßt sich den- 
ken, daß. auch Dürer gewisse Freiheiten in seinem eignen frühen 
Holzschnittwerk (Große Passion) nicht als absolut unzulässig be- 
urteilt haben wird. 

Aber die Raumperspektive ist nur ein Sonderfall in einem viel um- 
fassenderen Tatbestand. 

Die italienische Zeichnung stützt sich durchweg auf die objektive 
Form, die deutsche scheut sich nicht, darüber hinauszugehn. In dem 
bloßen „Brauch“, den Dürer tadelte, steckt viel natürliches Kunst- 
gefühl. Eine Verkürzung mag im italienischen Sinn fehlerhaft 
sein— wenn sie spricht, hat sie trotzdem ihr Recht. Die Darstel- 
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lung einer Bewegung braucht nicht auf der Grundlage des objek- 
tiven Gelenk- und Muskelsystems des menschlichen Körpers ent- 
wickelt zu werden, es gibt eine expressionistische Zeichnung, wo die 
Linie ihre reine Sachbedeutung preisgegeben, aber dafür eine selb- 
ständige Funktionsbedeutung gewonnen haben kann. Unter dem 
Gesichtspunkt des Richtigen wird Baldung oder Grünewald neben 
Michelangelo (wir sprechen vom klassischen Michelangelo) den kür- 
zeren ziehn, aber die suggestive Kraft ineinandergekrampfter Hände 
bei Grünewald oder die Muskelspannung in einer Ringergruppe Bal- 
dungs wäre durch keine objektivere Zeichnung zu ersetzen. Der 
auffahrende Christus des Isenheimer Altars* ist eine körperliche Un- 
möglichkeit, aber das „Empor“ ist überzeugend, und in jenem Holz- 
schnitt des Cranach, wo Christophorus mit dem Kind ans Ufer 
steigt, sieht jedermann, daß es so nicht geht, und Cranach selbst 
würde gewiß nicht widersprochen haben — trotzdem ist der Schritt 
dieses Riesen ein unvergeßlicher Eindruck. Ein Italiener freilich 
würde ihn nicht gebilligt haben. Und Dürer auch nicht. 

Allbekannt sind die Freiheiten, die sich Grünewald in der par- 
tiellen Gliederschwellung genommen hat, wenn es ihm auf starken 
Ausdruck ankam — der übermenschliche Finger des weisenden Täu- 
fers auf der Isenheimer Kreuzigung” —, auch das sind unitalienische 
Prozeduren, während für den dreifachen Wechsel des Größenmaß- 
stabs der Kreuzigungsfiguren merkwürdigerweise Raffael in der 
“Transfiguration (und später Michelangelo im Jüngsten Gericht) eine 
Analogie bietet. Die totale „Verzeichnung“ im Johannes, der die 
Maria hält, zeigt dann allerdings wieder deutlich die Unvergleich- 
barkeit der Nationen. 

Natürlich greift diese Verschiedenheit in der Definition der 
Nachahmung über die menschliche Figur hinaus. Wie Dürer für 
die Deutschen der Lehrer einer objektiveren Erfassung des Körpers 
geworden ist, so hat er auch im Gewand den Faltenwurf objektiv 
motiviert wissen wollen. Ein Primitiver wie Schongauer gibt sein 
Faltengeplätscher bei einer sitzenden Maria, ohne daß man ihn für 
den Schnitt des Rocks und die natürlichen Ursachen der Faltenbil- 
dung zur Rechenschaft ziehen dürfte. Dürer aber, der als junger 
Mann auch in dieser Manier befangen war, hat sich allmählich davon 
befreit und ist, bekräftigt wohl durch italienische Beispiele, mehr 
und mehr zum beweisbaren plastischen Tatbestand durchgestoßen. 
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Aber das alte Verfahren hat damit in der deutschen Kunst doch 
nicht aufgehört. Gerade die lebhaftesten Phantasien haben es ge- 
braucht und noch gesteigert. Wer wollte die grandiosen Draperien 
des Veit Stoß* oder Hans Leinbergers* nach objektiven Kriterien 
beurteilen? 

Und so gibt es im Landschaftlichen, in der Zeichnung von Berg 
und Baum neben einer objektiven Richtung im 16. Jahrhundert eine 
subjektive von bisher unerhörter Schlagkraft. Man denke an Alt- 
dorfer und Wolf Huber mit den mächtig abtropfenden Laubmassen 
ihrer Bäume und den Felsen, die wie ein Springquell emporschießen! 
Wie wenig Vergleichbares wäre Italien hiezu zu liefern imstande. 

Es handelt sich hier aber um Dinge, die nicht nur an dieser einen 
Stelle, sondern in aller Kunstgeschichte eine Rolle spielen. Goethe 
hat dasselbe Phänomen im Auge, wenn er in einem berühmten Brief 
an Herder, den er in der „Italienischen Reise“ mitteilt, den Unter- 
schied zwischen Homer und den neuern Dichtern auf folgende Sätze 
bringt: „Sie (die Alten) stellten die Existenz dar, wir gewöhnlich den 
Effekt; sie schilderten das Fürchterliche, wir schildern fürchterlich, 
sie das Angenehme, wir angenehm usw.“ Kein Zweifel, was hier 
über Antik und Modern gesagt ist, läßt sich auch auf den Gegen- 
satz von Nord und Süden anwenden. Nur möchten wir die zwei 
Möglichkeiten als gleichberechtigt nebeneinander bestehn lassen. 


Kunst und Natur 


Die ganze Kunst des Sichtbaren beruht auf Nachahmung der 
Natur. Dieser. Satz ist für Italien. eine selbstverständliche Vor- 
aussetzung. „Natura optima artifex“, heißt es bei L.B. Alberti und 
Lionardo nennt die Malerei die Tochter oder wenigstens die Enke- 
lin der Natur, denn alle sichtbaren Dinge sind aus der Natur ge- 
boren und aus ihnen ist die Malerei hervorgegangen. Der Künstler 
ist Gott verwandt, denn was er tut, ist nichts anderes als ein Nach- 
bilden dessen, was in der Schöpfung Gottes zutage tritt. 

Und gleichlautend heißt es am Ende der Renaissance in den Dialo- 
gen des Francisco de Hollanda: „Nach meinem Urteil ist diejenige 
Malerei die vorzüglichste und gleichsam göttlich, welche irgendein 
Werk des Ewigen vollkommen nachbildet... ein jedes dieser Dinge 
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87. Veit Stoß, 
Johannes 
der Ev. 


Wandplastik 
(Berlin) 


vollkommen in seiner Art nachzubilden,: bedeutet in meinen Augen 
(Michelangelo ist als Sprecher gedacht) nichts Geringeres als die 
Schöpfertätigkeit Gottes nachzuahmen.“ Das wertvollste Kunstwerk 
aber wird das sein, das „das vornehmste, feinste und kunstvollste Ge- 
bilde“ wiedergibt, womit natürlich die menschliche Gestalt gemeint ist. 

Die Kunst ist eine zweite Natur. Und auch die Baukunst, die nicht 
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auf die Darstellung eines Gegebenen sich stützt, hält den Zusam- 
menhang fest. Die schönen Proportionen stecken in der Natur, der 
Künstler muß sie nur zu finden wissen. Sie sind den Proportionen 
des menschlichen Körpers grundsätzlich verwandt. Es ist unser 
Leben, das in der Architektur atmet und es besteht auch kein gat- 
tungsmäßiger Unterschied zwischen profaner und sakraler Archi- 
tektur. Das Natürlich-Schöne ist an sich göttlich. 

Auch die deutsche Renaissance ist ein Bekenntnis zur Natur. Es 
entspricht ganz italienischer Anschauung, wenn Dürer verkündigt: 
„Denn wahrhaftig steckt die Kunst in der Natur und wer sie heraus 
kann reißen, der hat sie.“ Aber wie? Klingt das Wort hier nicht wie 
eine Kritik, wie die Beteuerung einer persönlichen Überzeugung, die 
eben nicht die allgemeine ist? In der Tat, so naturfromm der 
Deutsche ist, es liegt ihm im Blut, auch über das Greifbar-Natürliche 
hinauszugehn. Er macht sich von der Schönheit Vorstellungen, die 
sich mit keiner Wirklichkeit mehr decken. Er überläßt sich einem 
Zug zum Phantastischen, der etwas ganz anderes bedeutet als die 
einzelnen Phantasiegeschöpfe, die auch der italienische Boden her- 
vorgetrieben hat. Unter Loslösung von der Basis des Natürlich-Or- 
ganischen kann er sich bis ins Bizarre und Ungeheuerliche steigern. 
Dürer selbst klagt sich an, daß er erst spät den Geschmack am 
Seltsamen überwunden und den Wert des Natürlichen und Ein- 
fachen erkannt habe. : 

Aber was wäre Dürer für uns, wenn wir alles abstreifen wollten, 
was über das Natürliche hinausgeht? Und wie sehr würde das Bild 
unserer großen Kunst verarmen, wenn wir nur das gelten lassen 
wollten, was dem Begriff der Naturnachbildung zu unterstellen ist. 
Dürer hat heroisch gerungen, die Natur zu erfassen und ihren ein- 
zigartigen Wert zur Geltung zu bringen, aber es gab daneben eine 
andere Kunst, eine natürlich-übernatürliche, wenn man will, die 
doch auch Gegenwart war und von der sich völlig zu scheiden 
unmöglich gewesen wäre. Jene höchst lebendigen Kirchenwerke von 
der Art des Moosburger Altars — eine märchenhaft funkelnde For- 
menwelt, die in phantastischen Aufgipfelungen nach oben drängt — 
sie lassen sich nicht aus dem Zusammenhang der deutschen „Renais- 
sance“ ausschalten. Und es ist sicher, daß ihr Stil nicht als gegen die 
Natur laufend empfunden worden ist, sondern nur als über die 
Natur hinaus gesteigert. 
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Was ist Natur? Für jedes Volk und für jedes Zeitalter etwas 
anderes. Aber wer darf wagen, bestimmt zu umreißen, was die mit 
allen Sinnen erfaßte Wirklichkeit jeweilen bedeutete? Wenn wir 
hier der Frage trotzdem nicht ganz ausweichen, so geschieht es mit 
dem Vorbehalt, nur einige allgemeinste Richtlinien aufzeigen zu 
dürfen, wobei eine teilweise Wiederholung von bereits Bekanntem 
unvermeidlich sein wird. 

Wenn, wie eben gesagt;die bildende Kunst von Lionardo Tochter 
oder Enkelin der Natur genannt wird, so ist es immer die Vorstel- 
lung des einzelnen Geschöpfes, die ihn leitet: das Höchste, was die 
Natur hervorbringt, ist der organische Körper und dieser organische 
Körper, vor allem der menschliche, ist auch der eigentliche Gegen- 
stand der Kunst. Man kann ihn in Ruhe oder in Bewegung zeigen, 
man kann ihn in den Zusammenhang eines Geschehens verflechten 
oder nicht, die Phantasie des Beschauers wird stets mit dem Ein- 
zelorganismus als dem Urelement sich beschäftigen. Die vollstän- 
dige Durchdringung und Verlebendigung dieses Urelementes macht 
den Ruhm der Kunst aus. 

Demgegenüber ist die deutsche Phantasie nicht nur darum eine 
andere, weil sie der menschlichen Gestalt keine solche Vorherr- 
schaft vor den unzähligen übrigen Erscheinungen der Welt ein- 
räumt, sie ist vor allem eine Phantasie des Vielen und nicht der Ein- 
zelfigur, des Formenschwarms und nicht der isolierten Form. Das. 
Interesse für die Einzelgestalt fehlt nicht, aber die Vorstellung des: 
Formkomplexes, das Ineinander verschiedener Existenzen ist das 
Primäre. Das „Rasenstück“ des jungen Dürer sagt unsrer Empfin- 
dung mehr als die noch so sorgfältigen Einzelstudien von Pflanzen, 
die er sonst noch gemacht hat. Wie die Gräser an sich beschaffen 
sind, ist nicht gleichgültig, aber das eigentlich Erregende ist der 
Eindruck der Koexistenz oder, um es deutsch zu sagen, das Gefühl 
des lebendigen Zusammenstehens und Sich-Berührens in einem sol- 
chen Stück Natur. So erschöpft sich das Leben des Baumes für den. 
Deutschen nicht in der Zeichnung von Krone, Stamm und Wurzel, 
es ist immer der Busch, die niedern Gewächse des Bodens, die mit 
an den Stamm sich herandrängen. Man kann da nicht isolieren, die 
Natur gebiert nicht einzelne Geschöpfe, sondern entlädt sich in. 
einem Schwall von Formen: ein massenhaftes Dasein, dem sich nicht. 
unsern der Charakter des Gedrängten und Stoßenden beimischt. 
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88. Michelangelo, Rückenakt. Bruchstück (Wien) 


Aus einer solchen Auffassung ergeben sich selbstverständlich 
ganz andere Resultate für Bildhaltung und Dekoration und man be- 
greift, wie gerade das enge Ineinander der Formen, sagen wir bei 
einem Altaraufbau, das dem italienisch gebildeten Geschmack so 
eigentümlich vorkommt, hier im Norden durchaus als etwas Natür- 
liches empfunden worden ist. 

Und dann: über das, was den Inhalt der Gestalt ausmacht, geht 
das Urteil wieder vollkommen auseinander. Für Italien liest der 
Wert im Architektonischen, in der Formfügung, in jener allgemei- 
nen Harmonie der Verhältnisse, die, meßbar und an der Gestalt 
haftend, auch dann nicht verloren gehn, wenn der ruhige Körper 


zum bewegten Körper wird. Die ganze Natur ist erfüllt von diesen 


Maßschönheiten. Auch die Baukunst braucht gleichsam nur in die 
Welt hineinzuhorchen, um für ihr Werk diese Werte zu gewinnen. 

Wenn der Norden und vor allem Dürer sich dieser Auffassung 
nicht ganz verschlossen hat, so widersprach hier doch immer ein 
tiefwurzelndes Vorurteil zugunsten der Bewegung als dem Eigent- 
lich-Wesentlichen. Was die Gestalt lebendig macht, ist die Span- 
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89. L. Cranach, Rückenakt. Brüchstück (Berlin) 


nung in ihr, ihre Funktion, ihr Ausdruck. Hier handelt es sich über- 
haupt nicht mehr um Bestimmungen, die von der Gestalt an sich 
abgenommen werden können, sondern erst durch das, was in der 
Gestalt sich vollzieht, gewinnt sie ihr Interesse und ihre Seele. 

‘Wem fiele hier nicht das Wort Millets ein: das Gesicht einer Mut- 
ter sei schön allein durch den Ausdruck, mit dem sie ihr Kind an- 
sieht. Es hat eine unvergängliche Bedeutung für die ganze nordische 
Kunst. Aber es ist nicht nötig, so hoch zu greifen. Man kann auch 
sagen: der Blick sei für uns das Wesentliche, nicht das Auge; der 
Griff und nicht die Hand; die Bewegung, nicht die Figur. 

Der Rückenakt des Michelangelo‘, den wir hier abbilden (zur 
Komposition der „Badenden Soldaten“ gehörig), ist ein Musterbei- 
spiel italienisch-klassischer Körperauffassung, wo bei vollständiger 
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anatomischer Bestandaufnahme die Formteile in klaren Harmonien 
zusammenklingen und der Umriß wie von selbst zur Melodie sich 
fügt. Aber es ist offenbar, daß ein Cranach*, auch wenn er über das 
gleiche Wissen vom Körper verfügt hätte, grundsätzlich auf ein 
anderes Ziel losging: daß sich ihm ein muskulöser Rücken als ein 
sroßes Funktionsschauspiel darstellte, wo die „musica“ bestimmter 
Verhältnisse hinter der durchgehenden Bewegung zuzücktritt und 
der geschlossene Umriß seinen Sinn verliert. 

Der Bedeutungsakzent ruht für uns an einer andern Stelle und 
diese andere Akzentuierung der Natur bedingt auch eine andere 
Kunstform. Das klassische italienische Bild, selbst wenn es sich um 
eine bewegte Historie handelt, ist ein Proportionsgefüge, eine „Ge- 
samtverhältnismäßigkeit“ von in sich geschlossenem Charakter wie 


L UNIVERSITÄTS- http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/woelfflin1931/0226 = 


BIBLIOTHEK 
HEIDELBERG © Universitätsbibliothek Heidelberg 1 Ü The Getty 


c 


VI. KLARHEIT UND GEGENSTAND DER KUNST 211 


ETUI 3) RR 
Sy F 


N 


7 
II 5 x 
En 


= = en un , 
ZEEENIIN, Sp)  Christo- 
Mr - h a phorus 
91. Wo WM NEE 4 ul (Holz- 
TE ; R 328 
Huber Ze CB Bee RE - pn 4 schnitt) 


der italienische Körper. Wo aber, wie bei uns, die Aktion zum be- 
tonten Element wird, da kann der Eindruck des Natürlichen nicht 
mehr im Begrenzten, sondern nur im mehr oder weniger Unbegrenz- 
ten gewonnen werden, denn alle Bewegung weist über sich selbst 
hinaus. Das gilt für jedes Ganze, auch für die Architektur. 

In einem allerallgemeinsten Ausdruck pflegt man den Unterschied 
italienischer und deutscher Naturauffassung mit dem Gegensatz der 
Begriffe plastisch und malerisch zu bezeichnen. Sie sind entsetzlich 
abgebraucht, aber doch schwer zu entbehren. Plastisch würde in die- 
sem Falle heißen, daß man im Körperlich-Festen und Bestimmt-Um- 
rissenen allein das Wirkliche zu besitzen glaubt, malerisch: nicht 
das Fehlen dieser Werte, aber doch die Neigung und Fähigkeit auch 


14* 
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das Unbestimmt-Besrenzte auffassen zu können, neben der faß- 
baren Gestalt auch dem Unfaßbareren und Gestaltloseren nachgehn 
und über die Einzelform hinaus das Ineinander der Erscheinungen 
erleben zu können. Die verblasenen Wolken Altdorfers sind nicht 
plastisch, die zottigen Tannen Cranachs auch nicht, man trifft eine 
andere Auswahl unter den Dingen der Welt, aber jenseits von allem 
Gegenständlich-Benennbaren — nur dem malerisch gestimmten 
Auge erschließt sich jenes alles erfüllende und alles verbindende 
Leben, das den eigentlichen Kern dieser Auffassungsart bildet und 
das ebenso typisch in den Landschaften Altdorfers und Wolf Hu- 
bers zutage tritt wie in dem sonnendurchschossenen Gehäus von 
Dürers Hieronymus. 

Wir stellen hier einen holzgeschnittenen Christophorus von Wolf 
Huber” auf die Folie eines primitiven italienischen Holzschnitts*. Es 
ist kein gleichgewichtiges Paar, aber das zeitliche Intervall läßt das 
Charakteristische in der verschiedenen Bildhaltung um so deutlicher 
herausspringen. Aus dem Stil des romanischen Christophorus kann 
sich nie die Form entwickeln, die uns Wolf Huber bietet. Auch 
wenn sich die Zeichnung mit Schraffen füllt, wenn Pflanzen und 
Wasser mehr erscheinungsgemäß gegeben werden und die Figur das 
Starr-Planimetrische verliert, bleibt das Auge des Italieners im 
16. Jahrhundert auf die plastischen Werte eingestellt, d. h. auf Ge- 
stalt und Umriß, während schon der altertümliche deutsche Holz- 
schnitt jene Linienverflechtung enthält, die dann in unserem Fall, 
auch bei entwickelter Empfindung für das plastische Motiv, zu einer 
unvergleichlichen Gesamtbewegung gesteigert erscheint. Wer wollte 
auseinanderhalten, was hier Körper und was Gewand ist? wie sich 
die Bewegung im Wasser von der’ Bewegung in der Figur trennt? 
wo das vegetabilische Leben in das atmosphärische übergeht? was 
Linienbewegung und was Lichtbewegung ist? 

Licht und Schatten haben ihre große Bedeutung auch für Italien, 
allein wenn Lionardo sich damit abgibt, so sind es ihm wohl Ele- 
mente von Schönheit, grundsätzlich aber doch nur in Beziehung zu 
Körpern, die dadurch sich modellieren. Ein malerisches Lichtgefühl 
nimmt die Bewegung des Lichts als eine selbständige Bewegung. 
Das erst gibt dem Dürerschen Hieronymus seine Stimmung. Alle 
Dinge sind hier fest umrissen und insofern plastisch gegeben, aber 
über diese körperliche Wirklichkeit geht ein Spiel von Hell und 
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Dunkel, das sich der Faßbarkeit entzieht und wodurch der Raum 
doch erst seine Seele bekommen hat. 

Und genau so ist es mit der Linie der Zeichnung. Auch sie kann 
außer ihrer Bedeutung als Grenzsetzung oder Schattenbezeichnung 
eine freie Bewegungswirkung bekommen, die alles Stoffliche im Bild 
mit in ihre Strömung zieht. 

Wer dürfte der italienischen Kunst das Gefühl für die Totalität 
der Wirkung von Linie und Licht absprechen? Aber darum handelt 
es sich ja nicht. Der Grad, wie das Gegenständliche in der Gesamt- 
erscheinung sich geltend macht oder zurücktritt, bedingt den natio- 
nalen Unterschied. 

Und ist es anders im Kolorit? Natürlich haben auch die italieni- 
schen Bilder ihren farbigen Zusammenhang, aber die Farben bleiben 
in höherem Maße gegenständlich gebunden als bei den Deutschen, 
wo sie — am meisten natürlich bei den malerischen Malern — unter 
sich viel mehr in Kontakt treten und über die Gegenstände weg eine 
selbständige Wirkung gewinnen. In Altdorfers Mariengeburt haftet 
das Rot freilich dauernd am Rock des Joseph und wenn es sich da 
und dort wiederholt, so kann man immer sagen, wem es zugehört, 
aber für das Ganze ergibt sich trotzdem der Eindruck eines freien 
farbigen Spiels, wie man ihn bei keinem Italiener findet. Am deut- 
lichsten möchte der Unterschied in der Glasmalerei erkennbar sein. 

Auch das Gefühl für die stoffliche Art der Dinge gehört auf die 
malerische Seite. Ein ausgesprochen plastischer Geschmack legt so- 
viel Gewicht auf das geometrisch bestimmbare Volumen, daß die 
stofflichen Unterschiede von weicher oder harter Materie, von glat- 
ter oder stumpfer Oberfläche zurückgeschoben werden. Nament- 
lich die römisch-florentinische Kunst ist reich an Beispielen von 
stofflich-neutraler Behandlung, die auf das deutsche Gefühl erkäl- 
tend wirken. Andrerseits kann man freilich Correggio und Venedig 
geltend machen. Wir wollen die Stimmen überhören, die auch Ti- 
zians Fleisch noch nicht sinnlich genug finden, soll man aber zwischen. 
der nationalen Auffassung hüben und drüben abrechnen, so wird 
man der stofflichen Empfindung Grünewalds doch kein Äquivalent 
segenüberstellen können. Schon im Umfang seiner Stoffempfindung 
bleibt er unvergleichlich, auch innerhalb der deutschen Kunst. Von 
aller Materie scheint er gewußt zu haben, wie es ihr zumute ist. 


Holz und Rinden sind so stark charakterisiert wie der Flaum einer 
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jugendlichen Wange und Horn und Haut der Tiere. Je mehr die 
plastische Seite den Akzent bekommt, um so mehr tritt das Stoff- 
gefühl zurück: der entschiedenste Plastiker bei den Deutschen — 
Dürer — zeigt am wenigsten davon. 

Ganz abgesehn also von der objektiven Verschiedenheit der ita- 
lienischen Natur muß sie in der Kunst eine verschiedene sein durch 
die andere Auffassung, Auswahl, Betonung des Wirklichen. Im letz- 
ten Grunde aber ist auch der Wert der Natur in Italien ein anderer. 
In ihr ist nicht nur jener Schatz von Formen enthalten, die das Ma- 
terial der Kunst ausmachen, sondern sie umschließt in ihrem Schoß, 
offenbarer oder verhüllter, auch jenes vollkommene Schöne, das zu 
fassen der Kunst als höchste Aufgabe gegeben ist. Wenn Alberti die 
Natur als optima artifex bezeichnet, Meisterin aller Kunst, so heißt 
das ja nicht, daß sie alles besser macht als die nachbildende Hand 
des Menschen, sondern daß sie die ewigen Muster des Schönen ent- 
hält. Und dies ist der Glaube, zu dem sich die ganze Renaissance 
bekennt und der einen wahrhaft ergreifenden Ausdruck in jenen 
Worten Lionardos gefunden hat, wo er von der göttlichen Natur 
der vollendeten Proportionen spricht und wie angesichts solcher 
Harmonie unsere Seele, die selber aus Harmonie besteht, sich ihrer 
göttlichen Natur plötzlich bewußt wird. 

Wir besitzen nicht die gleiche Vorstellung von der Natur und 
nicht die gleiche Auffassung von der Aufgabe der Kunst. Das Pro- 
blem von der vollendeten Schönheit kann zwar gelegentlich auch 
aufgenommen werden und es ist, wie gesagt, ganz im italienischen 
Sinne gedacht, wenn Dürer von der Kunst behauptet, sie stecke in 
der Natur, denn er meint hier die schöne Form, aber er hat den 
Wahn fallen lassen, als ob es menschlichem Vermögen je gelingen 
könnte, das schlechthin Vollendete zu erfassen. Und die anderen 
haben solche Fragen gar nicht gestellt./ Das Charakteristisch-Ver- 
schiedene ist für den Norden bedeutungsvoller als das Schöne. 

Das geht auf eine grundsätzlich andere Wertung des Sichtbaren 
überhaupt zurück. Es kann für uns die gleiche metaphysische Bedeu- 
tung nicht haben wie für Italien, weil wir das Göttliche nicht in 
endliche Verhältnisse eingegangen denken können. Die Germanen 
beten das Unsichtbare an, heißt es bei Tacitus. Die transzenden- 
tale Kunst für uns scheint nicht die Bildnerei, sondern die Musik 
zu sein. 
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X Yas haben diese Analysen eines sehr allgemein gefaßten Form- 
gefühls mit Kunstgeschichte zu tun? Kann man über Kunst 
reden ohne vom Geistigen auszugehen? vom Temperament der 
Köpfe, von der Auffassung des Menschlichen in Gestalten und Ge- 
schichten? sind nicht die Aufgaben das Primäre, die das Leben der 
Kunst gibt und kann man diese Aufgaben verstehn, ohne die Stel- 
lung der Kunst innerhalb einer bestimmten Gesellschaft begriffen zu 
haben? Eine so stark abstrahierende Betrachtungsweise, wie wir sie 
hier geübt haben, scheint notwendig zu einer formalistischen Be- 
handlung der Kunst zu verführen. 

Zugegeben: es bleibt ein unvermeidlicher Nachteil, daß unsere 
Feststellungen den Charakter des Schematischen nicht abstreifen 
können. Zu einer Kunstgeschichte, die das Wirkliche schildert, ver- 
halten sie sich ungefähr so wie Dürers abstrakte Proportionsfiguren 
zur lebendigen Natur und diese Puppen dürften sogar dabei immer 
noch einen Vorsprung beanspruchen. Aber es ist nicht nur nützlich, 
sondern notwendig, das Phänomen der Kunst auch einmal weiter 
unten anzupacken, Klarheit über die Struktur der elementaren 
Formempfindung zu gewinnen. Nicht als ob es eine Formempfin- 
dung gäbe, die unabhängig wäre von der geschichtlichen Gesamt- 
situation, aber alle besondern soziologischen Erklärungen behalten 
etwas Bloß-Peripherisches, solange man nicht zum Zentrum, zur 
Form- und Vorstellungsweise einer Nation nach ihrer allgemeinen 
Art durchgestoßen ist. Die Gefahr des Formalismus ist nicht groß: 
in aller Form, auch der elementarsten, steckt ein Geistiges und für 
die ästhetische Einstellung kann sogar die Form des Essens und 
Schlafens bezeichnend sein: ob man die Speisen zum Brei mischt 
oder gesondert genießt, ob man in weichen Pfühlen schläft oder auf 
harten Kissen usw. 

Gewiß ist es eine dankbarere Aufgabe, das Publikum mit dem 
einzelnen Werk und dem individuellen Künstler bekannt zu machen, 
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und die Teilnahme wird sich rascher erwärmen, wenn von den Ge- 
sinnungen gesprochen wird, die hinter den Aufgaben einer bestimm- 
ten Zeit stehn, und von der Gesellschaft, die Träger und Bedingung 
einer bestimmten Kunst gewesen ist, aber all das setzt voraus, daß 
man die Vorstellungsformen schon kennt, in denen zu einer gewis- 
sen Zeit und an einem gewissen Ort die Kunst Gestalt gewon- 
nen hat. 

Die weltbekannten Tornabuonifresken des Ghirlandajo in Flo- 
renz — man gewinnt unmittelbar eine Anschauung vom Geist der 
vornehmen Florentiner Gesellschaft, wenn man hört, wie diese Ma- 
rien- und Johannesgeschichten an die Wand gekommen sind; hei- 
lige Geschichten von großem Maßstab, die schließlich doch in erster 
Linie der Familienrepräsentation dienen; eine öffentliche Schaustel- 
lung auch der weiblichen Glieder der Familie, die voraussetzt, daß 
man seiner Person jedenfalls ganz sicher gewesen ist. Was ließe sich 
damit in Nürnberg vergleichen? Etwa das Schreyersche Grabmal, 
außen am Chor von S.Sebald. Auch eine Familiengedächtnisstif- 
tung, gleichzeitig entstanden und eine Unternehmung, die ebenfalls 
über das Gewöhnliche hinausging. Aber wie weit entfernt von der 
Selbstherrlichkeit des italienischen Menschen sind hier — am Aus- 
gang des 15. Jahrhunderts — die kleinen betenden Stifterfiguren. 
Welche Stimmung der Abhängigkeit! und wie begreiflich, daß auf 
diesem Boden der natürlich-große italienische Palazzo nicht ent- 
stehen konnte und nicht der Typus der italienischen Familienloggia, 
wo bei wichtigen Anlässen die Angehörigen des Geschlechts sich zu- 
sammenfanden, in voller Öffentlichkeit, wie auf einer Bühne, um 
sesehn zu werden. ' 

Was wir sagen wollen: natürlich ist die Kunst nicht zu lösen von 
den Bedingungen, die ihr die Gesellschaft stellt, aber in der ver- 
schiedenen Bildhaltung von Ghirlandajos Florentiner Fresken und 
vom Schreyergrabmal des Adam Krafft stecken Unterschiede, deren 
Wurzeln viel tiefer hinabreichen als daß sie mit einer bloß soziolo- 
gischen oder religionsgeschichtlichen Betrachtung gefaßt werden 
könnten. Selbst wenn die monumentale Absicht gleich gewesen 
wäre, so hätte der deutsche Künstler das Große auf einer anderen 
Basis suchen müssen: die psychologischen Prämissen sind ungleich. 

Von diesen Prämissen, wie sie der italienischen und der deutschen 
Renaissance zugrunde liegen, haben wir in diesem Buche — viel- 
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leicht niemandem zu dank — zu handeln versucht. Es kann sein, 
daß noch Lücken geblieben sind: mögen andere sie füllen. In der 
Anordnung der Begriffe ist jede Kombination versucht worden, bis 
wir bei der jetzigen als der einleuchtendsten stehn geblieben sind, 
doch empfiehlt es sich, die Reihenfolge gelegentlich auch umzustel- 
len und keinesfalls darf der Eindruck aufkommen, als sei das Phä- 
nomen auf so und so viele trennbare Merkmale zurückzuführen: 
alles hängt zusammen, verflicht sich und will (bis zu einem gewissen 
Grade) aus einem gemeinsamen Grunde begriffen sein. 

Sehr deutlich stellt sich heraus, wie jeder Formbegriff geisthaltig 
ist. Die südliche Vorstellung von Stoff und Form, das Gegliederte, 
die Willfährigkeit, mit der der Stoff die Form in sich aufnimmt — 
sie ist der überzeugende Ausdruck eines besonderen Lebensgefühls 
und bildet einen typischen Gegensatz zu der gebundeneren schwe- 
reren nordischen Natur. Und was für einen fundamentalen Unter- 
schied bedeutet es für die geistige Haltung, daß die nordische Re- 
naissance den Begriff der bestimmten Fläche, des bestimmten Vo- 
lumens und damit des in sich begrenzten Körpers — die selbstver- 
ständliche Voraussetzung der italienischen Kunst — von Haus aus 
gar nicht besessen hat! — Aber wir dürfen wohl darauf verzichten, 
die ganze Reihe der Kontrastpaare hier noch einmal namhaft zu 
machen. 

Eine andere Frage ist, wie weit den hier gewonnenen Resultaten 
eine ferner reichende Bedeutung beigemessen werden darf, mit 
andern Worten, wie weit Erhebungen, die nur an einem Punkt der 
Geschichte gemacht worden sind, als gültig für den Nationalcharak- 
ter in Anspruch genommen werden dürfen. i 

Daß es sich um einen Augenblick größter Schöpferkraft handelt 
in jenem Zeitraum vom Ende des 15. und Anfang des 16. Jahrhun- 
derts und daß hier ganz spezifische nationale Werte hervorgetrjeben 
worden sind, ist augenscheinlich, nichtsdestoweniger bleibt es eine 
einmalige kunstgeschichtliche Situation, die sich nicht wiederholen 
kann, und unsere Begriffe beziehn sich auf einen Stil, den man eben 
im Gegensatz zu früheren und späteren Stilen Renaissance nennt. 
Im ganzen Umfang kann der Komplex von Merkmalen unmöglich 
für alle Perioden gelten, wo doch das Wesen der Geschichte in der 
beständigen Wandlung besteht. 

Aber innerhalb der Wandlung kann es ein Durchgehendes geben. 
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Alberti, in seiner Abhandlung de statua, spricht davon. Er bemerkt, 
daß zwar ein Knabe anders proportioniert sei als der Jüngling und 
der Jüngling anders als .der Mann, daß aber trotzdem von einer 
durchgehenden Proportion für das einzelne Individuum gesprochen 
werden könne. Sollte das auf einen Volkskörper, der seine Ge- 
schichte und seine „Lebensalter“ hat, nicht auch zutreffen? Zum 
Teil gewiß. Der Unterschied liest darin, daß die Entwicklung der 
Kunst sich doch nicht nur als ein inneres organisches Wachsen 
begreifen läßt. Es gibt eine solche innere Entwicklung, eine Ent- 
wicklung vom altertümlich Gebundenen in einen freieren Stil, 
eine Entwicklung von der einfachen Koordination zur Subordina- 
tion, vom plastischen Vorstellen zum malerischen Vorstellen usw., 
aber daneben ist die Kunst doch in das Gesamtleben eines Volkes 
mit seinen wechselnden Inhalten verflochten. Sie ist ein Teil der 
allgemeinen Kulturgeschichte und wenn diese offenbar gewissen 
Gesetzmäßigkeiten ebenfalls untersteht, so behält sie im ganzen 
doch etwas Irrationelles und für die Kunstgeschichte ergibt sich 
jedenfalls eine von mehreren Seiten bedingte Gestalt, so daß man 
mit der Analogie der natürlichen Entwicklung eines Körpers nicht 
auskommt und einer stärkeren Verschiebung der „durchgehenden 
Proportion“ begegnen wird als bei den Altersstufen der mensch- 
lichen oder tierischen Gestalt. 

Dazu kommt, daß das nationale Formgefühl nicht in gleicher 
Stärke durch alle Zeiten zu beharren braucht. Es kann Perioden 
geben, wo, ohne daß die Kunst aussetzt, doch das Eigentümlich- 
Nationale zurücktritt und Fremdem Platz macht. Italien hat gleich- 
mäßiger die eigene Sprache gesprochen als'Deutschland. Sich in an- 
schaulichen Formen auszudrücken, ist dort in höherem Grade ein 
durchgehendes nationales Bedürfnis geblieben. 

Nimmt man aber den Begriff eines alle Stile überdauernden Form- 
gefühls auf, so erweist es sich in der Tat, daß die Merkmale der ita- 
lienischen Renaissance — mutatis mutandis — auch brauchbar sind, 
um den italienisch-romanischen Stil vom deutsch-romanischen oder 
italienischen Barock von deutschem Barock zu unterscheiden. Und 
Ähnliches gilt auf deutscher Seite. 

Wenn es eine Eigenschaft aller barocken Kunst ist, daß die ur- 
sprünglich selbständigen Teile mehr oder weniger entwertet und in 
einen Gesamtfluß eingeschmolzen werden, so geht dieser Prozeß in 
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Italien nicht so weit wie im Norden, wo der einheitliche Bewegungs- 
fluß schon durch die Tradition gegeben war. Eine Verdumpfung der 
Gelenke lag auch in der Tendenz der italienischen Barockarchitek- 
tur und doch wird sie immer noch gegliederter wirken als die 
deutsche. 

Bei der Entwicklung ins Malerische hat Italien die plastische Er- 
scheinung der Gestalt nie ganz preisgegeben und wenn es an der 
klassischen Einheit vom Form und Sache nicht festhielt, sondern 
einen barocken Reiz darin suchte, daß Form und Inhalt sich gegen- 
einander verschieben, statt sich zu decken, so handelt es sich auch 
hier umDinge, wo die romanischeKunst eine deutlich wahrnehmbare 
Zurückhaltung (der germanischen gegenüber) zu bewahren pflegt. 

Michelangelo, der „Vater des Barock“, hat ein neues Verhältnis 
von Stoff und Funktion in die italienische Kunst eingeführt: das 
Leichte und Lässige der Renaissance verschwindet und gewaltsamer 
muß die Funktion im schwereren Stoffe sich durchsetzen. Aber 
wenn damit ein Motiv aufgenommen wurde, das deutschem Form- 
gefühl verwandt erscheint — der italienische Barock hat nichts her- 
vorgebracht, was in der Stoßkraft Schlüterscher Architektur gleich- 
kommt. Es behauptet sich hier ein nationaler Gegensatz, den wir 
früher mit dem fast paradox klingenden Urteil festzulegen versuch- 
ten, Michelangelos „Tag“ mit all seinem Kraftaufwand wirke stiller 
als Dürers starrer „Paulus“. 

Und so ist es schon im Mittelalter gewesen. Man weiß, wie wenig 
die nordische Gotik einer verwandten Gesinnung in Italien begeg- 
nete. Aber auch die vorgotischen Bauten sind im Grunderlebnis des 
Körpers und der Kraftglieder etwas Typisch-Verschiedenes, wo ge- 
rade das fehlt, was für uns den Nerv der mittelalterlichen Architek- 
tur ausmacht. Wie still liegen sie da — die Dome von Modena und 
Parma, S. Zeno in Verona und der Pisaner Dom: beruhigte Gesamt- 
silhouetten, Flachgiebel statt der nordischen Steilgiebel, ein nur mat- 
ter Hochdrang in den Mauern. Dafür schon deutlich erkennbar das 
Gefühl für geschlossenere Proportionen von Kuben und Räumen, 
für Gliederung der Massen, für klare Richtungskontraste von Hori- 
zontalen und Vertikalen. 

Man braucht den Unterschied der einzelnen Stile nicht abzu- 
schwächen, aber es ist ein Irrtum, zu glauben, mit jedem Stil beginne 
im Lande etwas vollkommen Neues. Immer muß man auch mit 
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einem durchlaufenden Gleichen rechnen und dieses ist das natio- 
nale Formgefühl, das sich nur langsam und wenig wandelt und an 
dem man eben das italienische Werk als italienisch und das deutsche 
als deutsch erkennt, gleichgültig welchem Zeitalter es entstammt. 
Die üblichen Stilunterscheidungen haben nur eine relative Bedeu- 
tung daneben. Die Nürnberger Mauthalle und das Ulmer Kornhaus 
gehören verschiedenen Stilen an — das eine ist spätgotisch, das an- 
dere barock —, aber sie haben doch auch etwas Ähnliches, weil eben 
beides deutsche Lösungen der gleichen Aufgabe sind. Daß die nor- 
dischen Doppeltürme an Kirchen nahständig emporgeführt werden, 
ist nicht die spezifische Eigenschaft eines einzelnen Stiles, sondern 
bedingt die Erscheinung von romanischen und gotischen Kirchen im 
Norden und kommt als Äußerung eines allgemeinen Vertikalver- 
langens auch wieder im nationalen Barockstil vor. Für südliches 
Formgefühl gibt es kaum etwas Unverständlicheres als die Lust am 
Zusammengeschweißten, Ineinandergedrängten der Massen, aber 
wenn die kräftige deutsche Renaissancearchitektur ihre Treppen- 
türme gewaltsam in. den Bauleib hineinpreßt, so ist auch das die 
Äußerung eines Formtriebs, den schon das nordische Mittelalter 
gekannt hat. 

Indessen mit dem Auseinanderspalten der nationalen Sonder- 
charaktere ist nicht die ganze Aufgabe gelöst: die Geschichte be- 
weist, daß zwischen Süden und Norden auch Affinitäten vorhanden 
sind. Es lag imInteresse unsrer Demonstrationen, dasEigentümliche 
und Einzigartige, das Italien in seiner Klassik hervorgebracht hat, 
in den Vordergrund zu stellen, allein wer könnte übersehen, daß 
diese Klassik, selbst innerhalb der Renaissance, nicht das ganze Ita- 
lien bedeutet und daß für die antiklassischen Elemente auch in Ita- 
lien ein Augenblick kam, der sie zum Zenith emporhob. Nichts- 
destoweniger ist es nicht zu umgehen, die Frage zu stellen, was 
denn das Typisch-Italienische sei, und diese Frage wird nicht nur 
durch eine quantitative Statistik zu beantworten sein, sondern in 
erster Linie durch eine qualitative: wo liegen die großen schöpferi- 
schen Leistungen, die in ihrer Art etwas Einzigartiges darstellen? 
Und hier möchten wir allerdings als unsere Anschauung bekennen, 
daß wir sie noch immer da sehn, wo das Urteil derer sie gesehn hat, 
die einer bestimmten Generation den Namen der Klassiker ge- 
geben haben. 
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Aber wichtiger als das italienische Problem ist uns hier das deut- 
sche Problem. Es genügt nicht zu wiederholen: beiderseits kommt 
beides vor. Das Besondere bleibt, daß.es die Zeit unserer Hochblüte 
ist, die sich durchsetzt zeigt von Strebungen, die mit der klassischen 
italienischen Renaissance parallel gehn. Aber das heißt doch nicht, 
daß sich da ein fremder Keil hineingedrängt hat. Was italienisch 
aussieht, hat im wesentlichen seine Wurzeln im heimatlichen Erd- 
reich. Man hat von den Italienern gelernt, aber man hätte die frem- 
den Vorbilder nicht aufgesucht, ohne daß ein verwandter Drang 
im eignen Busen vorhanden gewesen wäre. 


„Wär’ nicht das Auge sonnenhaft, 
die Sonne könnt’ es nie erblicken —“ 


Auf der ganzen Linie konnte man sich nicht begegnen. Es bleiben 
immerhin Punkte, wo man instinktiv zurückhält. Gestalt und Um- 
riß — das wird ein wichtiges Thema auch für die deutsche Kunst, 
nicht aber die gegliederte Ganzheit. Gesetzmäßige Ordnung und 
Reliefauffassung, Sachklarheit und Schaubarkeit sind Dinge, zu 
denen die deutsche Renaissance alsbald Stellung genommen hat, 
während das Gefühl für lässige Spannung, für das Einfache und das 
Natürlich-Große nur langsam Eingang findet. An vielen Beispielen 
ist sichtbar geworden, wie das Italienische für den Norden nur in 
einer Brechung möglich war und wie es sich hier dauernd mit sei- 
nem Gegensatz verträgt: das Begrenzte mit dem Unbegrenzten, das 
Schaubare mit dem Unschaubaren usw. Es leuchtet ein, daß dann 
auch die „italienischen“ Werte, auf eine andere Folie gesetzt, not- 
wendig eine andere Wirkung bekommen mußten. Die gesetzmäßige 
Ordnung, die in Italien noch als etwas Natürliches wirken kann, 
wird bei uns mehr den Charakter des Gewollten annehmen und 
unter Umständen als Ausdruck hohen sittlichen Ernstes erscheinen, 
und die ganz auskristallisierte plastisthe Form muß auf dem Grunde 
des Malerisch-Unklaren sich mit einer Stimmung des Erlesenen und 
Seltenen verbinden, die sie in Italien nicht hat. Ja, man darf weiter- 
gehn: es ist gerade der Gegensatz, der fortdauernd weiterwirkende 
Gegensatz des „Unklassischen“, der für uns „Klassik“ als etwas Le- 
bendiges erst möglich macht. 

Wir haben seither noch andere Synthesen von Süden und Norden 
erlebt und es werden neue Klassizismen auch künftig sich bilden. 
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So oft der deutsche Geist nach der „reinen“ Gestalt verlangt, nach 
der begrenzten Form, nach dem Klaren und Notwendigen, so oft er 
im Faßbaren der Natur einen letzten Wert und eine letzte Schönheit 
sucht, wird eine klassische Richtung entstehn und sie wird das Auge 
von der Kunst des Südens nicht abwenden können. Aber keine 
Nachahmung kann uns helfen. Obwohl uns weitgehende Möglich- 
keiten zu klassischer Empfindung gegeben sind, ohne daß man schon 
von Entartung sprechen dürfte: der deutsche Klassizismus, wenn 
er lebendig wirken soll, muß immer auch „das Andere“ in sich auf- 
genommen haben, das Vollendete muß immer noch den Grund „des 
Anderen“ als des ewig Widersprechenden durchfühlen lassen. 


Die Situation des 16. Jahrhunderts wird sich nie mehr wieder- 
holen. Ein zweiter Dürer ist undenkbar. Aber die Probleme Dürers 
sind dem deutschen Volk schicksalsmäßig aufgegeben und werden 
immer wieder an die Tore pochen und in neuer geschichtlicher 
Verbindung nach neuer Lösung verlangen. 
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92. Augsburger Meister um 1520, Anna selbdritt (Berlin) 
Zum Kapitel: Gestalt und Umriß 
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